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AS NOVfSIMAS 


A idea deste monografico sobre 
as novas pinloras gaiegas, xorde a 
raiz de visitar a II Bienal de Artistas 
Galegas que organiza Alecrin en 
Vigo, unha magnffica iniciativa que 
nos permite estar ao dfa no que- 
facer das artistas do pais. Nesa 
mostra, seieccionada cun criterio 
progresista por Marfa Falagan, 
estaba reunido o mais renovador e 
vangardista do pais, 

Debo contesar o meu alborozo 
ante unhas obras nas que destaca 
a ousadfa das tecnicas, a mestura 
de materiais diversos, a expresivi- 
dade e unha alegre ironia conta- 
xiosa. Abren unha fiestra soleada 
ao futuro. Deste entusiasmo ante 
un fenomeno inedito en Galiza que, 
de seguro, dara interesantes froitos 
e transformara o panorama artfs- 
tico do pafs. A Festa da Palabra, 
esta vez, e unha festa grafica. 
Porque a Palabra e grafo, imaxe, 
escrita para permanecer e as Artes 
Graficas tamen son paiabras, pen- 
samento e comunicacion. 

As Novfsimas son tamen moi 
novas, fillas do 68, que se dirfa que 
naceron coa impronta revolucio- 
naria da epoca, amda que ben dife- 
rente. Tehen en comun a historia e 
as mesmas influences: as lecturas, 
os comics, os debuxos animados, 
as peffculas... Semellante informa- 
cion e algo moi importante: a for- 
macion. Non son autodidactas e 
notase. Son a primeira xeracion 
deste pais que asiste masivamente 
a Universidade. Todas elas son 
licenciadas en Belas Artes ou H- da 
Arte, con estudios no estranxeiro, 


Maria Xose Queizan 


bolsas e mesmo aigunhas a punto 
de doutorarse, a pesar da xuven- 
tude. Son novas pero non inex- 
pertas, Dominan a materia que 
tratan e conxugan libremente os 
elementos da postmodernidade. 
Sen deixar de ser conscientes da 
Aldea Global, elixen o seu coto pri- 
vado e persoal de reaiizacion. Son 
conscientes da sua identidade e 
individualizacion. Atras quedaron 
aquelas artistas que, sen cuarto 
propio, usaban a sala de casa e 
tihan que agachar as pinturas 
cando chegaba alguen. Lonxe 
quedan tamen aquelas outras, 
esposas, amantes, que realizaban 
obras que non firmaban e eran atri- 
bufdas ao seu respective. 

Curiosamente, estas Novfsimas, 
non se cohecen entre elas e, non 
obstante, tehen moitas cousas en 
comun. Non so a idade, a informa- 
cion e formacion, senon, a maiorfa, 
unha certa actitude ante a arte e a 
vida. Dirfase que lanzan unha 
mirada ousada e crftica sobre o 
entorno, que experimentan con 
liberdade e traballan sen prexufzos. 
Mesmo sendo vangardistas, diferen- 
cianse, creo, das vangardas de prin¬ 
ciples de seculo nas pretensions e 
no talante. Non tehen esa necesi- 
dade de rachar con todo, de 
“epater”, de escandaiizar, que movfa 
aos vangardistas. Mesmo sendo 
novas, xa perderon esa inocencia, 
esa ilusion do cambio revolucio- 
nario. Cando as nais as estaban 
dando a luz, brillaba por ultima vez o 
fuigorda insurreccion. Viron como 
esas luces eran sufocadas polo con- 
sumismo e a moitos dos ardentes 


Pilar A. Pablos 
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proxenitores consumidos diante do 
televisor. Son moi novas pero xa 
venen de volta. Saben que xa pouco 
conmove as mentalidades nesta 
altura. Por iso, esta retagarda finise* 
cular da vangarda, crftica e desmiti- 
ficadora, sen grandes pretensions 
nin crenzas absolutas, dun modo 
simpatico e nada compulsivo, estan 
configurando a arte do S. XXL 

0 humor, a ironfa, e unha 
caracten'stica comun, un modo 
intelixente de abordar o mundo, 
Xogan cos elementos variados, 
mesmo outres, coa publicidade, 
fotocopias, comics, fotografias, 
obxectos. Tehen a mestrfa nece- 
saria e os recursos tecnicos para 
manexar diferentes materials e 
fano con gracia e destemor com* 
probable mesmo nos tftulos: 

“Morde coa risa, seduce coa 
lagrima”, “La aventura de ser 
mujer”, “El arte de liegar al corazon 
de una mujer” que ironizan a super- 
ficie que contemplamos como 
“Saciando a curiosidade”, diante 
dun compieto tubo dixestivo. 

0 humor que sobresae nestas 
obras e intelixente e non impide a 
seriedade do Irabalio. Non hai frivoli- 
dade, 0 que fan e producto da refle¬ 
xion. Lonxe queda, afortunadamente, 
aquel inxenuismo mentalmente 
infantil daigunhas pintoras galegas 
deste seculo. As Novisimas son 
reflexivas, inteiectuais e imaxinativas. 
Saben que o resultado e producto do 
pensamento e da traballada elabora- 
cion. Oeixaron atras as musas 
romanticas, a improvisacion intuitiva, j 
os topicos femininos. 


E tehen en comun o xenero, 
mesmo se algunhas delas non son 
ainda conscientes da sua repercu- 
sion. Certo e que son as filias das 
feministas e xa se lies foi prepa- 
rando a plataforma para o des- 
pegue. Xa non tehen medo a voar, 
como as nais, pero iso non quere 
dicir que non tehan moitos atrancos 
para despegar. Teran que seguir ter- 
mando porque queda moito por con- 
seguir. Afnda que a algunhas lies 
pareza que non van ser discrimi- 
nadas, desgraciadamente teran oca- 
sion de comprobalo no future e 
ollaran con ilusion este numero da 
FESTA DA PALABRA SILENCIADA. 

Consciente de que, tanto eu 
como as colaboradoras mais 
directas da revista non somos espe- 
cialistas na materia deste monogra- 
fico, cumpria encontrar unha profe- 
sional. Pero non unha especialista 
distante senon unha persoa ilusio- 
nada e comprometida. Por sorle, 
deseguida apareceu M § Xose Ruiz, 
Cote, licenciada en H* da Arte, que 
se entusiasmou polo proxecto 
desde o primeiro contacto. 

Por razons obvias de extension 
houbo que facer unha eleccion e 
ffxose, co criterio, apuntado por 
Cote, da pintura. Eleximos a 6 
novisimas que, sobre todo, pintail, 
e dispuxemonos a visitalas e 
conecer a obra. Unicamente unha 
delas me en Vigo, Natalia P, 

Garda. Maria Alvarez, volveu 
asentarse na Coruna, despois da 
sua estadia de tres anos en 
California, Marfa Rui'do esta, provi- 
sionalmente, en Santiago, Pilar 
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Alvarez Pablos vive en Barcelona e 
Carmen Hermo e Menchu Outon 
(recen chegada de Noruega) viven 
en Pontevedra. 

As visitas e o conecemento per- 
soal de todas elas estan pragadas 
de anecdotes curiosas, de situa- 
cions divertidas e mesmo de galas. 
Carmen Hermo ten unha gate 
branca, fermosfsima, cunha cola 
como vinte plumeiros e uns olios fri- 
voios, que senorea a casa e circuia 
entre debuxos e gravados con des- 
gana, case con insolencia. Tan des- 
lumbrante e que parece que non se 
atreveron a porlle nome e cando 
Cote preguntou a Carmen: ^como 
se chama?, Carmen respondeu: 
Elige. Tampouco ousamos elexir, 
claro. Pero ese nome, aberto, leva 
implicito o taiante da postmoderni- 
dade. Moi diferente e a gata e as cir- 
cunstancias de M- Ruido. No cuarto 
dun piso de estudiantes de Santiago 
encontramos a gata siamesa 
rodeada de 4 ou 5 pequechos que 
parira recentemente e que chou- 
taban mialieiros ao redor da nai que 
ben se via, andaba un pouco farta 
da camada, A gatada era so un eie- 
mento mais que engadir nun cuarto 
abigarrado e babilonico que M“ 

Ruido non debe ver, tan obsesio- 
nada como anda polo balume de 
ideas que lie bolen na cabeza. 

Pola contra, Natalia P. Garcia e 
Maria Alvarez dominan desde os 
seus estudios o mar, a na de Vigo 
e o porto da Coruna. 

Pero mais ala do$ lugares de 
traballo, o que destaca na maioria 


deias e que son unhas intelectuais. 
Len, pensan, danlle voltas ao 
mundo. Cote e mais eu miraba- 
monos asombradas e divertidas en 
ocasions, jque maneira de cismar, 
de “profundar JJ ... Seria inutil trans- 
mitir os procesos intelectuais que 
algunhas deias seguen ate chegar 
ao resultado final. Tal vez non sexa 
importante ese proceso e o que 
importa e o resultado, pero a min 
interesaronme os desvelos e a sua 
paixon de creacion. A 












A PRODUCCION PLASTICA 



Natalia P. Garcia: 
RECREAR A NOSTALXIA 


0 norteamericano Robert 
Rauschenberg afirmaba que queria 
traballar “no espacio que hai entre 
arte e vida”. A sua experimentation 
estetica, entre o expresionismo 
abstracto e a tendencia dadaistica, 
introducia, nos anos cincuenta, 
obxectos de uso cotian aos 
soportes das suas pinturas. Estes 
obxectos, que en particular non 
pretendian ter valor propio, resul- 
taban provocativos no senso en 
que ensalzaban aquilo que era pro¬ 
duct do desfeito da civilization. 

Moi longa foi a influencia dos 
“combine painting” na expresion 
poetico-abstracta posterior, deri- 
vando a propostas singulares como 
os “asemblagges” tridimensionais, 
o novo reaiismo, e mais tarde nun 
piano de psicoloxizacion do neo- 
dada, na variante romantica do 
Land-art. 

0 “collage” evoluciona mesma- 
mente dentro dese campo que 



Maria Xose Ruiz 
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ainda pode chamarse pintura, e asi 
desde os “papiers colies” picas- 
sianos dos comenzos dos anos dez, 
que liberaban da rixida categoria de 
“pintura plana” o proceso pictorico 
integrando materiais concretos na 
pintura sobre lenzo, pasou un longo 
tempo de transformation ata chegar 
ao concepto de fascination pola lin- 
guaxe propia do obxecto. 

Neste primeiro contexto tradi- 
cional do “collage” desenvolvese o 
territorio pictorico de NATALIA P. 
GARCIA. Esta artista, non de todo 
allea a lection xeracional do pop 
mais temperado, basea a sua 
estratexia poetica no poder 
seductor da nostalxia; unha nos- 
talxia establecida irremediabel- 
mente pola election dunhas 
imaxes extemporaneas. -elabo- 
rados collages da vida pasada-, e 
dese sendeiro de candorosa efi- 
cacia sensual ao que pertencen. 

Cadros cheos de lirismo que 
reconstruen un mundo perfecta- 
mente premeditado a traves dese 
material propio de ferralleiros, arte- 
sans, casas de derrube, coleccio- 
nistas de postais e imaxes de 
revistas antigas que rememoran de 
supeto as visions en technicolor de 
“Siete novias para siete hermanos”. 

A escritura forma parte tamen 
do procedemento pictorico, e atra- 
vase as imaxes axeitadas, coma se 
dunha clasificacion entomoloxica 
se tratase, para acceder a unha 
paisaxe mistica e intima. 

Para Natalia, a pintura e esen- 
cialmente un vehiculo de inquie¬ 


tude espiritual e expresion de fe, un 
percorrido xeografico que se 
desenvolve a traves do retina- 
mento, endulcorando imaxes cun 
tratamento amoroso da tecnica, 
fascinada pola cocina laboriosa e 
preciosista da que se obtenen 
resultados brillantes, as veces, e 
outras azucrados. 

Existe no feito plastico de 
Natalia o risco da sensibilidade, o 
excesivo bo gusto, pero atopase 
tamen a construccion dun espacio 
intensamente pictorico e cheo de 
estimulantes signos persoais orien- 
tados a consolidalo. ▲ 
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A AVENTURA INTERNA 
DE MENCHU OUTON. 


Sorprende atopar na obra de 
Menchu Outon un universo persoal 
tan elaborado e concolidado diante 
dunha breve experiencia artistica. 
Ainda as suas “Ausencias” de 1992 
chaman ao triunfo sobre o autoe- 
xame que supon a intensa intros¬ 
pection que de maneira sintoma- 
tica aparece nas suas series 
posteriores. 

Sorprende a seguridade con que 
aposta por dar prioridade a emer- 
xercia do seu cosmos, agrio, mate¬ 
rial, o mais parecido a unha expre- 
sion a vez sinxela e esquizoide. 

Xorden, da contemplation dos 
seus cadros, resonancias historicas 
mesturadas sen axustar clara- 
mente a sua procedencia. Recorda 
o “art brut” da segunda postguerra, 
o surrealismo aleman centrado na 
relation persoa-natureza (caos pri- 
mitivo e bioloxia). Fainos pensar na 
xeracion xenetico-primitivista evi- 
denciada tanto na actitude do irrea- 
cionalismo automatico-surrealista; 
ou na aura de Dau al Set do pri- 
meiro Tapies e Joan Pong co que 


comparte as primeiras visions dun 
mundo subxectivo a traves da con- 
ciencia grotesca e trivial do 
CORPO, da propia existencia 
metabolica. 


Os seus cadros tenen a capaci- 
dade de inquedar seguindo detalles 
da anatomia humana, contornos e 
perfis esbozados, descriptivos; ros- 
tros irreconocibeis (ainda coa pre- 



"...eu non escoito nada. Si, escoita..." 
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sencia complice de inxenuos autorre- 
tratos) nos que ocorren episodios da 
vida, nos que se integran ilusions 
persoais en visions escatoloxicas, e 
paseniho, revelase o subconsciente. 
Outras veces paseamos por pai- 
saxes fantasticas con figuras simbo- 
licas, animais fabulosos, exuberantes 
vexetacions, pero de novo xorden os 
corpos insitentes, reiterativos, que se 
suceden nunha especie de acto de 
antropofaxia, evidenciado inscon- 
cientemente nas visions subliminais 
dos aspectos puramente formais. 

Nos presupostos esteticos da 
obras de Menchu Outon hai unha 
aparente necesidade de transmitir 
intranquilidade. Un feito apoiado por 
solutions tecnicas que comezan 
pola election dun soporte cutre, as 
esteras, os sacos de teas que se 
presentan crus, incompletos e 
virxes; polo rexeito asumido da cor, 
que potencia os fondos e ergue as 
figuras desafiantes no seu protago- 
nismo, por unha plastica anti-este- 
tico-poetica que cultiva a fealdade e 
o desagrado. 

Hai unha actitude sado-maso- 
quista de tratar a pintura, unha prac- 
tica asexuada que ven do interior e 
que trascende co desacougo. A 



“O 


corpo mais eu Inqueda Sensation 6 meu lado” 


“Volto a rua e miro o verdor..." 
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Pilar Alvarez Pablos: 
VOLTAR 0 SORRISO. 


Non contemplamos en ningun 
intre unha obra distanciada nin 
intelectual. Os cadros de PILAR 
ALVAREZ PABLOS apostan polo 
entusiasmo e a calidade tecnica. 

Isto supon, nembargantes, 
unha aproximacion “obxectiva” a 
sua pintura. Vale a pena citar no 
seu contexto, a primeira referencia 
a unha consideracion formal que 
sobre a primeira exposicion eno- 
yorkina de Warhol, en novembro de 
1962, fai ao respecto Donald Judd: 
“Parece que a pregunta metafisica 
e esta, a fin de contas: “^Por que 
pinta Warhol botes de sopa 
Campbell”?. A unica resposta 
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disponible e: “<j,Por que non”? 0 
contido da obra pictorica e motivo 
tanto de censura coma de esaxe- 
rado eloxio. Na realidade, non e 
moi importante reflexionar sobre as 
razons, posto que resulta facil ima- 
xinarse sen contido os cadros de 
Warhol: figurarnolos, sinxelamente, 
coma cadros overall con elementos 
repetidos. 

Facendo uso do tempo no que 
vive e das posibilidades para facer 
e acceder a calquera medio de 
expresion, Pilar Alvarez Pablos 
presentanos os xogos excentricos 
e os caprichos das suas inven¬ 
tions, donde o humor e a imaxina- 
cion caminan sen rumbo e sen fina- 
lidade aparente o traves de 
repertories iconograficos de sobra 
familiares. 

Nas suas ultimas obras, traballa 
sobre un variopinto mundo ludico, 
que proven do culto as estelas dos 
comics, os debuxos animados, e os 
libros para a infancia; Micki Mouse, 
o pato Donald, Alicia... temas que 
banalizan a intimidade, descar- 
tando a emotion, e que polo 
mesmo, poden abordar co mesmo 
tratamento productos autentica e 
tipicamente americanos, reclamos 
dos medios de comunicacion, co 
arrecendo nostalxico e virxinal das 
nosas “mariquitas”. 

As series son ricas en varia¬ 
tions. ainda tratandose do 
esquema no que se inspira a repe¬ 
tition dun motivo (xeralmente 
formas xeometricas circulares, 
sombras, contornos...), pero homo- 

xenea na election das cores, que 
son non-cores, (o branco, o negro, 
o gris, cicais algun tono neutro) ou 
na importancia concedida ao fondo 
do lenzo a traves das transparen¬ 
cy que deliberadamente fan pro- 
tagonista ao bastidor en compe- 
tencia co motivo elexido. 

Funcionan os personaxes como 
amuletos con poderes especiais, 
perfectamente definidos e a vez 
diluidos nun ambiente no que ben 
pola degradacion propia do pro- 
ceso de transferencia ou de calco, 
xorden nun marcado caracter de 
espacialidade, pola veladura de cor 
no que se estampa ou pola omni- 
presencia do fondo. 

E precisamente e esta manipu- 
lacion do entorno no que se atopas 
as “calco-mamas”, o que provoca o 
fluxo entranabel de moduiacions 
evocada, o que infunde racionali- 
dade ao mundo pueril do asombro, 
e o que nos permite, a traves da 
pintura, o sorriso. A 
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SOBREAPINTURADE 
CARMEN HERMO. 


Parece evidente que o factor 
fundamental na obra de CARMEN 
HERMO e o puramente pictorico, 
unha interpretation adscrita a orde 
de experiencia estrictamente per- 
soal a que chega ainda a favorecer 
a contamination externa que por 
pura osmose acontece. 



Recordo mesmamente as 
verbas de Vicente Aguilera Cerni 
nos Papeles de Son Armadans, en 
1960, defendendo a un Tapies 
estigmatizado pola elegancia. Unha 
elegancia, que era escenografia 
ideoloxica e pedestal “pour epater 
le bourgeois” e ante a que o infor- 
malista Catalan respondia coa 
invention e a intelixencia. 


“Debe ser un capricho”. 


Acrilico sobre lienzo 251 x 132. 


A mais de tres decadas, os 
tempos artisticos viraron as priori- 
dades, e hoxe e precisamente o 
“enriquecemento” do obxecto artis- 
tico, o seu refinamento, o que sus- 
titue o “pulo” creador e o que dosi- 
fica o sentimento. 
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Coma se chegase xa hai tempo 
a madurez estetica, Carmen Hermo 
vai evolucionando sen grandes cam- 
bios, nunha experiencia que com- 
plica sempre o proceso -cal sexa- e 
o sentido da obra. Unha obra ele¬ 
gante, voluptuosa e feminina, coa 
mesma delicadeza abraiante das 
estampas xaponesas. Dende as 
“Plantas mariposa” ate os ultimos 
cadros non pasou senon un tempo 
de sedimentation da sua postura 
vital, reconsiderations sobre 
mesmos plantexamentos tecnicos, 
recreations en certos episodios e 
resultados, como a conviction na 
Pintura a traves de incursions histori- 
cistas que ponen de manifesto as 
pantasmas da historia da arte. 



'2 Se enamoro?”. Tecnica mixta sobre lienzo 192x302. 


A dixestion da pintura como disci- 
plina faise dunha maneira global, no 
contido e na forma, na cantidade e 
na globalidade, nunhas teas cada 
vez mais grandes, lenzos que puide- 
ran ser monumentais, como 
sabanas, telons, sudarios desgas- 
tados ou translucidos donde a artista 
“escribe” debuxos esquematicos, 
incompletos, tentativos, debuxos e 
elementos referenciais que as veces 
son reservas, coa forza do fondo, 
pero que quedan diluidos pola sua 
presencia, pola “parte de atras da 
pintura”, consagrada a transparencia. 

Como consecuencia, ten lugar 
un sistema cerebral que desen- 
volve unha practica sutil de soterrar 
o obxecto reproducido nun fondo 
permanentemente emborronado, 
evanescente, monocromo, e que 
atopa o pracer na manipulacion da 
atmosfera. A 
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MARIA RUIDO: 

ALEGORIAS DE ORFEO. 

Un cadro de Matisse provoca 
confusion, altera os sentidos, 
sobre todo produce sensacions. 


Unha peza de Duchamp introduce 
na conciencia do espectador a 
necesidade de interpretar. Beuys 
chegaria mais alo coa teoria do 
espacio ampliado da arte. 

A menxase ficou captada inme- 
diatamente para boa parte da pro- 
duccion artistica do terceiro 
milenio, ou polo menos, para os 
seus comezos. Nesta coxuntura, a 
MARIA RUIDO non He fai falta, 
para ser artista, nin estudiar Belas 
Artes, nin Historia da Arte, nin 
sequera ser artista. So lie fai falta, 
respostar brillantemente, que o fai, 
ante o feito plastico desenvolvido 
en forma de REFLEXION, ter unha 
formacion “literaria” deliberada, que 
a ten, para desenvolver a difundir a 
fonte inagotabel e incuestionabel 
de estudio e investigation para 
especialistas, teoricos e artistas: a 
filosofia. 


I 



A sua ultima serie, Orpheus 
song , proven do “plantexamento 
dunha reflexion”. Maria Ruido per- 
corre as imaxes do mundo mitolo- 
xico occidental, buscando o com¬ 
promise social do artista. Orfeo, 
Prometeo e Proteo, son o alimento 
para a nosa imaxinacion, e para 
ela, tres realidades que a obse- 
sionan: a persoa feita artista, a 
artista que busca os limites da sua 
linguaxe, e a angustia provocada 
pola sua obra. 

0 sistema de traballo desta e 
doutras series anteriores, e impe- 
cablemente metodico: a idea 
camina a traves de cadernos que 
se converten nun recurso da 
memoria, pensamentos de 
momentos vividos no conecemento 
inmediato e interiorizado dos 
temas, debuxos e textos automa¬ 
tes, que serven para atrapar as 
cousas. 

Cunha extraordinary liberdade 
mestura medios de expresion, tec- 
nicas e materias (no caso, foto- 
montaxes sobre teas de diferentes 
texturas) coa actitude crftica, a 
descontextualizacion, o contraste, 
a sorpresa das propostas formais, 
que van desde os textos en 
aleman, a utiizacion do seu propio 
corpo, da sua imaxe. 

Unha proposta non lonxana da 
arte corporal de Journiac, na que 
Maria Ruido segue a utilizarse a si 
mesma, o seu sangue menstrual, 
os recordos da infancia colocados 
descaradamente coma souvernirs, 
en caixas para ser escrutados por 
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persoas alleas, formando parte dun 
ritual exhibicionista no que partici- 
pamos con so acceder a miralos. 

Unha vez delimitados os 
termos, ten lugar a suma final; 
o resultado. Coma productos inelu- 
dibles da idea inicial, os seus 
traballos semellan ter forma de 
cadros; na realidade, obxectos 
dos que o epicentro e a imaxe, 
chea de simbolos, de enerxia car- 
gada coa propia historia da sua 


memoria, que pode corporeizarse 
ou non. 

Pero ainda que a menxase se 
recibe respondendo ao codigo 
establecido, chegan a producirse 
interferences, e descifrase de xeito 
diferente. Non debe ser, polo tanto, 
incorrecto, desdenar as explica- 
cions de Maria Rui'do sobre a sua 
obra, e buscar vias de interpreta¬ 
tions mais abertas. A fin de 
contas, a arte do noso tempo ali- 


mentase da alegoria, e a nos, as 
espectadoras, estanos permitido 
frecuentar o territorio da hermeneu- 
tica. Asi, podo ver en “Orpheus 
song” os novos membros dunhaa 
familisa, unha obra de teatro ou 
unha historia de amor. A 



18 

















0 MISTERIO DOS LIBROS 
DE MARIA ALVAREZ 

A traxectoria artistica de 
MARIA ALVAREZ descansa dende 
os ultimos anos na realization de 
obra grafica no senso de obra “des- 
tinada a reproducirse”. Mais, a con- 
ciencia das posibilidades do gra- 
vado van mais alo nos monotipos 
nos que acentua a relation entre 
pintura e gravado. A introduction 
de elementos alleos o estricta- 
mente tecnico no proceso de 
estampacion, fainos sospeitar da 
sua intention coma pezas irrepeti- 
beis e unicas, tratadas cun empeno 
distinto en cada un, nunha configu- 
racion coma obras exentas, coma 
cadros vivos de montaxes entre 
planchas e cores, materiais, pro- 
ximos e ideas. Os gravados saen 
asi como estructuras complexas, 
entre as matizadas texturas dos 
papeis, as veladuras, e os xestos, 
e converten as tintas de cor en algo 
estrictamente pictorico. 
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Pero donde Maria Alvarez 
acada a sua traxectoria mais crea- 
dora e nos seus libros de artista. 


Do achegamento a esta obra 
advirto a mina predisposicion a 
adoptar o concepto contemporaneo 
de libro de artistas coma froito 
dunha laboura subxectiva dentro 
da creacion plastica, e aventurarme 
a lie outorgar, no merecido, o reco- 
nocemento coma obra de arte. 

A idea duchampiana do libro- 
obxecto e sen dubida nai do con¬ 
cepto actual sobre o libro de artista, 
e tamen sobre o libro de Maria 
Alvarez. Nembargantes, non ten a 
mesma filisoffa, nin comparten a 
mesma intencion, xa que as caixas 
de Duchamp funcionan como xun- 
tanzas de anotacions que explican 
e interpretan as obras que o autor 
non quixo rematar. Alimentadas a 
xeito de facsimile son en defini- 
tiva,“albumes que rescatan coa 
palabra, o sentido retiniano das pro- 
postas, que non me gustaba nada”. 

As pezas de Maria Alvarez 
identificanse menos cos supostos 
do surrealismo que coas posibili- 
dades da linguaxe que este deixou 
abertas, en concreto, as que cin- 
guen as relacions entre imaxes e 
obxectos. Nos seus libros-caixa, 
por exemplo, o traballo en toda a 
superficie afirma a sua posicion 
como obxecto, obriga a unha vision 
que a circunvale, que a comprenda 
a traves do tacto. Ningunha lectura 
visual e posibel, alomenos signifi- 
cativa, que non sexa no decurso 
da manipulacion: o feito de abrir a 
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caixa que sempre esta pechada, o 
de pasar as follas abraiados pola 
beleza dunhas mans que falan, ou 
de querer coller o inaccesible 
dentro dunha rede tupida. 

0 tratamento interno dos seus 
libros atopase especialmente coi- 
dado, e e precisamente retiniano, 
pictorico, tanto se e papel, coma se o 
espacio esta compartimentado entre 
o fondo e os fragmentos fotograficos 
que componen unha escea xeral. 


Estas esceas constituen un 
legado permanente donde se 
plasman as pegadas da sua propia 
vida. Atravesando linguaxes 
ocultas e non frecuentadas, danos, 
coas fotograffas, a posibilidade de 
entender unha lingua comun, e 
poder participar do rostro de 
Joanna ou dunha ruptura amorosa. 

Todos os seus libros posuen 
unha vertebracion arrebatadora que 
explota o sentido misterioso dos 
segredos ben gardados e a vez 
vociferados, e pode ser esta vision 
interior, a que na nosa conciencia 
nomeamos coma acto creativo. A 
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ENTREVISTA 


Presento as artistas antes de 
incluir a entrevista na que cada 
unha delas falara por si. Eludirei 
moitos datos, Exposicions e 
Premios para non alongar este 
monografico. 

CARMEN HERMO: 

23 de Setembro de 1967 en A 
Coruna. Licenciada en Belas Artes 
pola Universidade de Salamanca. 
Profesora do Gravado. Profesora 
na Escola Superior de 
Restauracion de Pontevedra desde 
o ano 1991. 

MARIA RUIDO: 

28 de Maio de 1967 en Pidre 
(Ourense). Licenciada en Arte 
Moderna e Contemporanea. Fai 
doutorado na U.N.E.D. en Madrid. 
Estudios en Ar. Co. de Lisboa. 

MENCHU OUTON: 

1969 en Pontevedra. 

Licenciada en Belas Artes pola 
Universidade de Salamanca. 
Diversos cursos. Bolseira do pro- 
xecto Erasmus para estudiar en 
Bergen, Noruega. Outras Bolsas e 
Premios. 

NATALIA P. GARCIA: 

17 de abril de 1968 en Vigo. 
Licenciada en Belas Artes pola 
Complutense de Madrid. Cursos en 
Madrid e Roma. 

PILAR ALVAREZ PABLOS: 

Cangas, (Pontevedra) 1967. 
Licenciada en Belas Artes na 
Universidade de Barcelona. 
Primeiro premio nacional de licen- 


ciatura. Bolsa Erasmus, Winchester 
S. Inglaterra. Bolsa Rodriguez 
Acosta, Granada. 

MARIA ALVAREZ: 

1 de maio de 1967 en A 
Coruna. Licenciada en Belas Artes 
pola Complutense de Madrid. En 
Litografia pola Universidade 
Menendez Pelayo na Coruna. 
Master en Pintura e Debuxo na 
Academy of Art College de San 
Francisco. Diversas Becas e 
Premios. 


<j,Como valoras a informacion e 
os conecementos tecnicos na tua 
obra? <j,que uso fas deles? 

Carmen Hermo. —Desde os 
comezos da mina formacion deixa- 
ronme moi claro que toda manifes¬ 
tation artistica e un exercicio inte- 
lectual e, coma tal, ten que pasar 
por un, mais ou menos espeso, 
filtro cultural. Este filtro foi elabo- 
rado ao longo dos anos cos pousos 
da informacion recollida, coas 
vivencias, coa nosa terra e co 
espacio de tempo que nos tocou 
vivir. A informacion e poder. Penso 
que a mina xeracion, acostumada 
de toda a vida a tecnoloxia 
(Telefono, fax, TV, informatica, etc.) 
temola asimilada e utilizamola dun 
xeito natural para unha continua in¬ 
formacion. Pero, ademais, tamen 
son consciente do meu non tan lon- 
xano pasado artesan polo que a 
mina forma de comunicacion segue 
a ser a pintura, con todas as tradi- 


cionais “cocinillas” de mesturas e 
brebaxes ancestrais, convivindo asi 
nun mesmo piano tradition e 
actualidade. 

Maria Ruido. —A informacion e 
fundamental e forma parte da mina 
obra. Pola formacion, o meu e un 
traballo moi teorico no que esta 
presente desde a historia da arte 
ata as ultimas teorias. Por outra 
parte esta o mundo da literatura e a 
reflexion artistica, mais destacado 
en min que as influencias visuais. 
Logo, claro, esta a informacion 
diaria. Eu son parte do mundo do 
meu tempo e interesame todo. 

Menchu Outon. —A informacion 
falame dese TODO que vive canda 
min. Logo compre reciclalo, pasalo 
polas peneiras propias e, dunha 
maneira ou doutra formara parte da 
obra finalizada. 

Natalia Perez Garcia. —Creo 
que foron importantes, ainda que, 
pouco a pouco, vou prescindindo 
de certas cousas que consideraba 
validas e voume quedando coas 
que me sinto mais comoda e se 
adaptan mellor ao que busco. 

Pilar A. Pablos. —Dentro do 
panorama plastico contemporaneo, 
unha das caracteristicas e a acu- 
mulacion de estilos, codigos, tec- 
nicas, plantexamentos... Non hai 
vias diferenciadas, senon diversas 
propostas simultaneas. Se a isto lie 
engadimos que moitas destas pro¬ 
postas se utilizan de referentes as 
unhas das outras, o control da 
informacion convertese nun factor 
clave. No meu caso e o material — 
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xa provena da area fotografica, do 
comic, da pintura ou da publici- 
dade— o que reagrupo. 

As veces o meu traballo e como 
unha canalization do bombardeo 
visual ao que me sinto sometida. 

Canto aos conecementos tec- 
nicos, non os sobrevaloro, son sim¬ 
ples ferramentas que permiten a 
resolution material de cada obra. 

Maria Alvarez. —Creo que os 
conecementos en relation co tra¬ 
ballo teran unha repercusion posi- 
tiva no mesmo. Isto non significa 
que se vaian “demostrar” explicita- 
mente no resultado final, pero tal 
vez axilizaron o proceso creativo 
permitindo a selection. Cando falo 
de conecementos, refirome por 
igual aos conecementos tecnicos 
como aos teoricos e conceptuais 
que forman parte da xestacion e 
elaboration da obra artistica. Por 
suposto, a information e os cone- 
cementos non chegan para un tra¬ 
ballo interesante, do mesmo modo 
que o dominio do alfabeto e as 
normas gramaticais non garantizan 
un texto literario xenial pero, sen 
dubida, facilitan as cousas. 

Sempre sentin interese polas tec- 
nicas relacionadas coa imaxe: foto- 
grafia, debuxo, pintura, gravado, arte 
informatica, video, novas tecnolo- 
xias,... e cada unha aportou 
aspectos eriquecedores para as 
outras. Canto aos conecementos 
teoricos, no meu caminar cara 
adiante, valoro o que outros levan 
feito que me axuda a situarme como 
persoa e artista e, ademais, aforrame 
perder o tempo abrindo caminos que 
xa foron asfaltados no pasado. 


cEs consciente de pertencer a 
primeira xeracion que estudia, 
masivamente no pais? 

Carmen H. Non. —Son cons¬ 
ciente de que recibin unha educa¬ 
tion especializada e seguin un 
elaborado programa destinado a 
mina formation artistica e que, 
ainda que sexa mina a primeira 
xeracion que estudia masiva¬ 
mente, o legado cultural do que 
partimos e amplisimo, tanto que 
alguns consideran que xa non 
tenen mais que dicir. Isto e un 
pouco esaxerado pero o tanto por 
cento de xenialidades e mais baixo 
que en epocas anteriores, precisa- 
mente por iso, porque estudiamos 
masivamente para xenios e hai moi 
poucas vacantes de xenios no 
mundo. 


M 9 Ruido. —Si, especialmente 
no caso das mulleres. Proveno dun 
medio rural, de forma que no caso 
da mina familia hai un tremendo 
salto xeracional que fai isto mais 
evidente. Dun pais de xente con 
apenas estudios primarios que se 
ve forzada a emigrar, a unha xera¬ 
cion que vai a Universidade. As 
consecuencias son moi impor- 
tantes, tanto positiva como negati- 
vamente. 

Menchu 0. —0 analfabetismo 
esta dando as ultimas sacudidas e 
ainda encontramos moitas per¬ 
sonas que non tiveron a oportuni- 
dade de estudiar. Agora queda por 
ver os cambios que a nosa xera¬ 
cion pode alcanzar. Tefio certa fe, 
pero ainda quedan moitas proble- 
maticas por asumir. 
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Natalia P. —Si, sono. Pareceme 
marabiiioso que a xente estea cada 
dia mais preparada e tena ansias 
de saber e conecer. 

Pilar A. —0 paso a Universidade 
e un fenomeno especialmente cha- 
mativo nas ultimas xeracions de 
artistas. Por primeira vez, neste 
ambito, as/os autodidactas son 
minoria. E, a pesardo probiematico 
e confuso que resulta o ensino das 
"Belas Artes”, e indubidable que nos 
permite acceder a unha maior infor- 
macion e facilitar as relacions. 

M- Alvarez. —Si, sono. Sei que 
de nacer hai uns poucos anos } 
sendo muller e de clase baixa, non 
teria oportunidade de estudiar e de 
ser independente. En todo caso, 
cada xeracion ten os seus privile- 
xios e tamen as suas cargas. Moita 
xente da mina idade foi a 
Universidade pero iso non a con¬ 
vene nunha xeracion especial¬ 
mente culta, cando menos no que 
eu entendo por "cultura”. A mina 
xeracion acode a Universidade coa 
esperanza de compeiir socialmente 
e non por ansia de "saber”. Creo 
que e necesario estudiar pero 
fallan demasiadas cousas no sis- 
tema educativo. 


^Tes relation ou influencia da 
pintura galega ou non? 

Carmen H, —Si, e da valen- 
ciana, a extremena, a chinesa, a 
piamontesa... 

M“ Rufdo. —Non, ningunha. 
Este pais ten unha forte tradition 


escultorica, e nalgun tempo arqui- 
tecionica, pero a pintura non e 
abundante e presenta unha call- 
dado moi desigual. 

Tratouse, durante a primeira 
parte do s. XX, de aclimatar referen¬ 
ces foraneas pohendo sobre elas un 
costumismo que non variaba temas 
nin iconografias (e o caso dos 
Renovadores). Penso que os pri- 
meiros pintores que viven dun xeito 
"fresco” o contacto coa arte contem- 
poranea son os dos anos 60-70 que 
traen a Galicia a abstraccion. Isto e 
important. Logo esta Atlantica, 
claro. Cando tina 18 ou 20 anos facia 
un expresionismo inspirado en 
Atlantica, pero o considero unha 
aprendizaxe. A mina obra persoai 
nace doutras fontes. 

Menchu 0. —Penso que non, 
ainda que creo que todo o que 
pasa por diante dos nosos olios 
influe en maior ou menor medida. 

Natalia P, —Hai escasamenle 
dous anos que voltei a Vigo. Vivin 
en Madrid nos ultimos quince polo 
que apenas conecia a pintura 
galega e creo que non teho 
influencia dela. 

Pilar, A. —0 comezo dos meus 
estudios de Belas Artes coincide co 
auxe do grupo Atlantica. Por unha 
vez, as iihas do que se creaba en 
Galicia coincidfa co que se estaba 
potenciando en Europa. De todas 
formas non creo que se poida con- 
siderar unha grande influencia. 

Agas un primeiro momento de neo- 
expresionismo case homoxeneo, a 
“movida galega” non chegou a 


afectarme por unha cuestion de 
tempo. Foi algo fugaz que a mina 
xeracion ve como a sombra baixo a 
que crecimos (ao mesmo nivel que 
Pippi Calzaslargas ou Barrio 
Sesamo). Tampouco creo que sexa 
posible considerar a pintura galega 
como un bloque (como non creo 
que se poida falar dunha pintura 
feminina), asi que me resulta dificil 
buscar esa influencia. 

M 3 Alvarez. —Nacm e medrei na 
Coruna pero aos dezaoito anos tras- 
ladeime a Madrid don de pasei seis 
anos estudiando e fixen as pri- 
meiras exposicions. Nestes anos 
mantiven un contacto esporadico co 
ambiente artistico gaiego. Mats 
tarde marchei a San Francisco 
(EE.UU.) onde permanecin tres 
anos. Regresei hai un ano e trato de 
poherme ao dia. Nada mais chegar 
participei na Bienal de Artistas 
Galegas de Vigo e sorprendeume 
agradabiemente o trabalio dal- 
gunhas artistas galegas que non 
conecia. Vexo todas as exposicions 
que podo e sorprendeme que, a 
pesar de que hai xente nova con 
ideas innovadoras e un trabalio 
digno, as galenas tenden a regre- 
sion e, probablemente presionadas 
pola crise economica, volven apoiar 
unha arte conservadora e vendible 
por riba de correntes esteticas mais 
interesantes e arriscadas. 


Tes a idea da obra antes de 
realizaia? ^Cal e o proceso? 

Carmen H. —A persoa artista 
ten sona de observadora e asi, todo 










o que ve, todo o que percibe, vaise 
mesturando co pouso soclo-cultural. 
As asociadons de ideas produ- 
cense constantemente e nun deter- 
minado e asombroso momento 
abren un novo camino que interco- 
munica as unhas coas outras. Pode 
que sexa asi o primeiro impulso 
para coiier o pincel, pero a obra, 
mellor dito, as obras (acostumo a 
empezar varios cadros ao mesmo 
tempo) vanse rematando as unhas 
sobre as outras, contaminandose 
de novas asociacions soprendentes 
que xorden no tempo da execucion 
do cadro. Este tempo e curto para 
que non se barroquicen demasiado, 
pero non tanto como o pensamento. 

M- Rufdo. —Sempre parto dun 
probiema teorico, un libro ou (raras 
voces) dunha sensation persoal. 0 
proceso creativo organ izase en 
series independentes. Dunhas a 
outras cambia o formato, as 
formas, a tecnica..., afnda que hai 
unha coherencia e unha finguaxe 
comun. 

Paso, normalmente, moito 
tempo iendo, escribindo e facendo 
debuxos de estructuras e listas de 
materials que quero utilizar. 

Despois ven o momento mais 
dificil: reflectir os meus plantexa- 
mentos de forma plastics. Podo 
pasar moito tempo facendo 
desehos que logo elixo ou rexeito. 

0 resuitado final son series de 
ienzos, debuxos, fotomontaxes, 
obxectos, instalacions..., sempre 
con titufos precisos. Non creo hoxe 
en dia nos xeneros, asi que utiiizo 
todo o que me parece oportuno. 


Todo isto sempre feito con 
prazos predeterminados e fixes, Se 
non o dou resolto nese prazo, 
deixoo para outro momento e paso 
a outra cousa, tanto polo meu 
caracter como por razons persoais 
xa que son bastante nomada e o 
tempo e fundamental na miha vida. 

Menchu, 0. —‘Teho sempre a 
idea. Trabaflo cunha problematics 
elexida desde o principio a que 
logo lie segue a investigation que 
desemboca na actividade e segue 
madurando a traves da actividade 
creativa (pintura, fotografia...). 

Natalia, P. —Ainda que hai 
reflexion, din's que sobre todo hai 
eiaboracion. 

Pilar A. —As ideas previas son 
confusas. Pero existen. Mais que 
dunha idea, parto dun “banco de 
ideas” que acumulo en libretihas de 
debuxo. Estas reconvertense e 
transformanse a medida que pinto. 
Pode considerarse un topico, pero, 
no meu caso, pintar e establecer 
un dialogo ou cando menos un tira 
e afrouxa co lenzo e o papel. Ata 
que algo sae ou canso. 

M* Alvarez. —Cando me poho 
a traballar no estudio, non teho 
unha idea definida na mente. 
Acostumo a traballar en varias 
cousas a vez sobre unha idea xeral 
con aspectos nos que estou espe- 
cialmente interesada. Pode ser un 
material concreto, unha tecnica 
determinada, unha idea ou imaxe 
que ronda na cabeza. A partir de ai 
traballo e investigo; tanteo posibili- 
dades e cando unha me parece 


interesante, concentrome nela. 
Daqueia, traballo moi rapido, case 
dun modo instintivo. Pero podo 
tardar moito tempo (dias, 
semanas...) en chegar a ese punto. 
Se disfruto moito e que estou no bo 
camino. Despois chega a reflexion, 
a autocntica racional, que se ocupa 
de eliminar moito material super- 
fiuo. Pretendo non me facer conce- 
sions; unicamente cando estou 
segura do meu traballo son quen 
de mostralo ao publico e de defen¬ 
ded das posibles criticas. Con 
cada obra estou expohendo algo e 
non me gusta perder o tempo 
dicindo parvadas. 


tua obra e producto da refle¬ 
xion, da eiaboracion? ^Hai algo de 
,s intuicion feminina” ou de 
“Inspiracion”? 

Carmen H. —Como xa teho 
dito, pintar e unha operacion inte- 
lectual e, como tai, producto da 
reflexion e da eiaboracion. Canto a 
inspiracion ou intuicion, penso que 
forma parte da reflexion, entendida 
como interiorizacion de datos, de 
eiaboracion de ideas, sometidas ao 
noso persoal silencio interior. 

M- Ruido. —A miha obra e, 
sobre todo, poducto da reflexion, 

Eu concibo a arte como un modo 
de cohecemenlo. Cuestionar un 
probiema e pensar sobre el. Non e 
unha resposta senon un proceso 
de busca. Por suposto, hai unha 
parte de paixon e tamen de azar. 

Canto a intuicion, tratase mais 
ben de sensibilidade. Hai algt'm 
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tempo que teno interese polo que 
se ten chamado “intuicion femi¬ 
nina”, o mundo das mulleres, os 
seus traballos, en abstracto. 

A inspiracion,,. Claro que hai 
momentos de lucidez, pero o tra- 
bailo e o fundamental para a evolu- 
cion. 90% de transpiration e 10% 
de inspiration, dicia non sei quen... 

Menchu 0. —Non podo consi- 
derar ningun traballo que non pase 
por un proceso de reflexion, de 
estudio. 

Canto a “intuicion feminina” non 
sei cal e o significado, pero do que 
me imaxino, non lie atopo relation 
co meu traballo. De interpretala 
como inspiracion, tomariaa co 
“ganas de facer”, ou sexa, o motor 
que nos move cando algo nos inte- 
resa de verdade, a forza que nos 
pon a pensar e investigar. 

Natalia P. —Hai reflexion pero, 
sobre todo, eiaboracion. Tamen 
intuicion feminina. 

Pilar A. —Tampouco podo xera- 
lizar nestes aspectos. Hai cadros 
nos que teno todo o dominio, 
Exerzo neies un total control e 
docilmente se realizan. Hai outros 
nos que cada di'a e unha sorpresa 
e o cadro incial deformase para dar 
paso a algo totalmente inesperado. 

Pero iso si, nin creo nas musas 
nin na “intuicion feminina". 

Marfa A, —Hai moito de iniui- 
cion pero non teno claro que sexa 
feminina. Creo que a cultura e a 
education que recibimos fai que 
potenciemos o caracter sexual dos 
nosos xenitais e anulemos o outro. 


Non me gustan ese tipo de diferen- 
ciacions, Ao falar de arte, son unha 
persoa artista. 


^Que pretendes ooa obra? 

^Hai ideoloxia, conception politica, 
denuncia ou algun interese de 
transformation social? 

Carmen H, — E imposible ser 
totalmente aseptica ao contar algo, 
sempre hai decantamentos. A pin- 
tura e unha linguaxe e, coma tal, 
comunica porque lie toca vivir un 
momento historico determinado, 0 
meu anaco de historia resultou ser 
movidino. Hai acontecementos que 
farian estremecer aos mais insensi- 
bies, se ben e certo que os medios 
de comunicacion contribuen a ese 
panico coiectivo e ao revolto de 
tripas a hora de xantar. Pero a 
situacion actual (ecoloxia, fame, 
intolerance,,,) non esta como para 
obviala. 

Ruido. —jPorsuposto que 
hai ideoloxia e political A arte e 
unha forma de politica, sen ter que 
ser un panfleto. Alguns artistas 
dedfcanse de forma mais ou 
menos evidente a ese obxectivo. 
Casos como os de J. Beuys ou 
Oteiza son ben significativos. 

A arte esta feita por persoas 
que viven nun tempo e nunhas cir- 
cunstancias, que tehen unha opi¬ 
nion, uns intereses, unha optica 
respecto aos problemas do seu 
tempo. 

A transformacion social a traves 
da arte, claro esta, e unha utopia. 


Sen embargo, eu sigo pensando 
que e importante mantela (e 
adxuntar outros medios). Non dun 
modo panfletario e tampouco como 
unha “obriga” constante. Pero e 
diffcii facer unha arte persoal e 
interesante sen deixar implicito o 
pensamento. 

Menchu 0. —Quero comprome- 
terme co discurso que iniciei hai 
anos. hai unha serie de denuncias 
que continuan no meu traballo, 
Cambian mais os recursos este- 
ticos que o tema. 0 proceso loxico 
de eiaboracion da mina linguaxe 
busca a melior expresion e com- 
prension. 

Natalia P —Que guste e o prin¬ 
cipal asf como comunicar a mina 
ideoloxia persoal. 

Pilar A. —As pretensions son 
moi poucas a hora de poherme a 
pintar; facer un cadro. Pero e impo¬ 
sible separar o que me interesa na 
rua ou na casa do que me interesa 
no taller. Tratase dun posiciona- 
mento natural, non forzado. Son 
unha muller que pinta e, polo tanto, 
teno unha cultura, uns intereses e 
unha situacion ante o mundo espe- 
cffica. 

Pero non e posible esquecer 
que so pretendo facer un bo cadro 
e o tema e a ideoloxia son un 
pequeno punto de apoio a hora de 
realizalo, ao mesmo nivel que os 
problemas de composicion, de 
color ou a eieccion do tipo de mate¬ 
rial. A transformacion social deixoa 
para sectores que tehen maior 
influencia sobre a sociedade. 







Maria A. — [Espero que si! 
Permanezo atenta para non pro¬ 
duct unha arte “decorativa” facil- 
mente consumible. Uitimamente 
trabailo moito con materials de tirar 
ou fabricados por min mesma. Hai 
moitos anos que non compro un 
bastidor en bianco ou un marco. 
Trabailo sobre portas, libros vellos, 

caixas, sabas.utilizo obxectos 

que atopo, imaxes de revistas, etc* 
Rexeito a sociedade de consumo 
donde to do o vello se tira e esta 
tendencia extendese as ideas e as 
reiacions humanas. Gustanme os 
obxectos usados que levan consigo 
unha carga historica. Por exemplo: 
Acabo de inaugurar unha exposi¬ 
tion na que a peza central e unha 
porta sobre a que traballei con foto- 
grafia, pintura, texto. A obra seria 
vaiida esteticamente sobre un 
soporte traditional de lenzo, pero a 
porta -presente, recohecibie, 
pesada- engade informacion e enri- 
quece o resultado. Dame pautas a 
hora de enfrontarme ao soporte: 
ten a sua propia arquitectura tridi¬ 
mensional, unha pechadura real 
que deu paso ou negou a entrada a 
xente real, nun espacio real, ainda 
que descohecido por nos* A porta 
axudoume a crear ritmos visuals e 
oonceptuais. Houbo un dialogo 
entre a porta e mais eu. A porta, 
abandonada nun contenedor 
urbano, foi mirada e admirada. A 
reaction da xente foi gratificante. 

En toda a miha obra aparece a 
idea de que a beleza non esta 
onde nos queren facer crer que 
esta* Os mens materials son 
bastos, imperfectos; as mihas 


cores "suxas". Mesmo asi, creo 
que consigo resultados "belos”. 
Espero facer refiexionar sobre a 
posibilidade de encontrar un novo 
camiho para a harmom'a. 


^Que lugar ocupa a sexuali- 
dade na tua obra? 

Carmen H. —A sexualidade 
incorporase na miha tematica como 
un aspecto mais da relacion social 
entre persoas e as veces e mais 
social que persoal e outras ao 
reves. No primeiro caso citaria un 
cadro recente que se titula “£Se 
enamoro?”, no que, por medio dun 
Cupido barroco que lanza garfos e 
trechas, troco a paixon do namora- 
mento en interese economico, en 
reiacions interesadas. No segundo 
caso, a sexualidade e persoal e 
impregna toda a miha obra. 

M § Rufdo. —Moi importante, 
central. Ao principio foi de forma 
violenta, pouco aceptada; agora de 
forma mais ironica e desinhibida, 
mais ludica. Temas como o da virxi- 
nidade, o propio corpo, o sangue 
menstrual, a aceptacion do feito de 
ser muller... repitense na obra, non 
sempre de modo explicito, senon 
como parte doutros temas. Esta 
sempre presente. 

Menchu, 0. —Un lugar impor¬ 
tante. E un dos temas principals na 
actualidade, un tempo de cambio 
de roles sociais. Son cambios 
lentos pero obtehen moita atencion 
de mulleres e homes* Vemos que 
as mulleres saen de casa, o fogar 


desarticulase. Afnda quedan 
moitas pezas deste puzle que 
temos que construir nos mesmas. 

Natalia P. —Ocupa un lugar de 
modo inconsciente. Non o pretendo 
nin o busco, pero esta. 

Pilar A. —E un tema recurrente 
en moitas das mihas obras. Ocupa 
un lugar moi importante, sobre todo 
porque o material que manexo 
(especialmente o publicitario) esta 
continuamente potenciandoa. 

Deixo constancia do que rodea. 

Marfa A. —Creo que a sexuali¬ 
dade esta presente en todos os 
ambitos humanos. Os publicistas 
sabeno e saturan os anuncios de 
mensaxes sexuais, mais ou menos 
veladas. Na miha obra esta pre¬ 
sente dun modo explicito. 

Hai tempo pintei “desnudos”; 
agora non acostumo a facelo e, 
sen embargo, a miha obra e mais 
sexual. Estou convencida de que o 
sexo ten mais que ver con suxeren- 
cias, con pezas que se abren e 
gardan cousas dentro, con ritmos 
sutfs e ambiguos, que coa descrip- 
cion evident© de topicos sexuais. 
Podese dicir que na miha obra, a 
sexualidade ten un caracter intui- 
tivo e inteiectual. 


^Encontras algunha relacion 
entre a obra e o teu ser muller? 
^Que repercusion ten o teu xenero 
na valoracion externa, na critica, 
nas oportunidades? 

Carmen H. —Un aspecto clave 
da miha obra, que ata o momento 
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non comentei, e o interese polos 
elementos exclusivos da linguaxe 
pictorica, asf como determinadas 
imaxes historicamente marcadas 
como obras de arte. Destacar toda 
esa maquillaxe da obra pictorica 
como pode ser o marco e reivindi- 
cala como arte. Ao reproduce 
obras de arte historicas ou frag¬ 
ments delas ou esas maneiras de 
facer, estoume apropiando un 
pouco da sua bagaxe historica e 
cribandoa co meu filtro persoal. A 
historia da arte, na sua maiorfa, 
esta escrita en xenero masculino. 
Eu non pretendo reescribir a his¬ 
toria pero peneiroa pola mente 
dunha pintora dos 90. 

Non sei se o meu xenero ten 
repercusion na vaioracion externa 
da miha obra pero non fun victima 
de ningun tipo de discriminacion. 
Non me queixo das oportunidades. 

M- Ruido. —Eu son muller, logo 
a miha obra e de muller. Non podo 
saber como seria de ser home, 
seguramente diferente. 

Hai algun tempo pensaba que a 
arte non tiha que ter sexo, que o 
importante era a calidade. Agora, 
despois de ler a mexicana Eli 
Bartra penso que a arte ten sexo, e 
esta ben. Que e irnportante que se 
aprecie o xenero, se e que se 
aprecia. 

A critica e vaioracion externa xa 
e outra cousa. Hai quen te mira con 
condescendencia e hai quen mag- 
nifica a tua obra, as veces por 
razons mais persoais que artfs- 
ticas. Personalmente non percibo 
mais dificultades ou peores criticas 
por ser muller. 


Menchu 0. —Comprobo que o 
xeito en que se relacionan comigo, 
con nos, poderiase tachar, desde 
moitos parametros de sexista. 
Moitas das situacions son product 
do meu sexo. amda que cada vez 
menos. 

A critica, as vaioracions 
externas... todo ven determinado 
pola posicion que amda se quere 
que ocupemos pero que xa non e. 

Natalia P. —0 ser muiler ten 
que ver ata coa mais minima das 
mihas manifestacions. Oportu- 
nidades hainas, pero non e facil. 

Pilar A. —Si, creo que hai unha 
relacion, especialmente a hora de 
eiexir os temas. Cada obra e pro¬ 
duct dunha cultura e dentro da 
miha estan incluidos uns roles e 
unha particular apreciacion do 
mundo no que me movo. Por iso 
resalto certos aspecios que son os 
que me interesan. Pero, en cambio, 
a hora de pintar xa non creo nesa 
“especificidade pictorica feminina”, 
(^dou un tipo de brochazo especf- 
fico por ser muller?) 

Sobre as vaioracions externas, 
amda e cedo para opinar; amda 
non tiven cnticas nin oportuni¬ 
dades. 

Marfa A. —Esta pregunta 
podena ter a mesma resposta ca 
da intuicion feminina. 0 ser mulier 
e un dato mais para a miha persoa, 
como nacer no s. XX, pertencer a 
civilizacion occidental.., todos son 
factores importantes que deter- 
minan a miha vida e o meu traballo. 
Son mais sensible a problematics 


feminina porque me toca directa 
mente. Amda non vivimos nunha 
sociedade igualitaria e as mulleres 
quedannos moito camiho por per- 
correr para sermos admitidas en 
igualdade de condicions. Non 
quero un tratamento especial nin 
que se me xulgue como muller- 
artista. Se a miha obra e vaiida, 
debe set mais ala dos prexufzos 
sociais. 

Como na maioria dos campos, 
parece que as mulleres temos que 
demostrar dobremente a nosa 
valfa. Estou afeita aos recibimentos 
escepticos por parte dos galeristas, 
artistas ou compradores antes de 
cohecer o meu traballo. Hai unha 
predisposicion xeral a pensar nas 
artistas como unha especie de 
"marujas-pinloras de domingo”. 
Mentres nas escoias de arte e 
facuitades xa hai maiorfa numerica 
de mulleres, somos poucas as que 
expohemos a nosa obra xunto a 
artistas-homes que son mais 
numerosos nas galerfas e museos. 

Teho confianza en que esta 
siiuacion esta cambiando e as 
galerfas comezan a traballar coa 
obra de mulleres. Espero que 
chegue o dia no que non se teha 
en conta o sexo dunha persoa a 
hora de vaiorar o seu traballo. 


^Como resolves as coorde- 
nadas espacio-tempo nos cadros? 

Carmen H. —A maiorfa das lin- 
guaxes que habitualmente utili- 
zamos son lineais, e diclr, os datos 
sucedense un tras doutro de 
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maneira que os percibimos coa 
orde na que foron plantexados e 
durante un determinado espacio de 
tempo. Na linguaxe pictorica, a rea- 
iidade, a mensaxe, os datos, con- 
viven nun mesmo espacio fisico e 
temporal, superponense os uns 
aos outros permitindo asi contami¬ 
nations significativas e connota- 
tivas que fan unha mensaxe poiifo- 
nica tanto na sua concepcion como 
na sua iectura, sobre todo na 
segunda, xa que encontrara dife- 
rentes resonancias segundo quen 
a perciba e as propfas experien¬ 
ces. A simultaneidade, a poiifoma, 
son maneiras de comunicacion pro- 
ximas ao funcionamento do pensa- 
mento. A aparente falta de orde 
narrative conleva unha estructura 
case caotica de imaxes super- 
postas nas que conviven ele¬ 
ments estructurados dentro de 
diferentes linguaxes. 

A todo isto temos que engadir a 
nosa facilidade de perception frag¬ 
mentary da realidade. 0 fragment, 
entendido como parte dun todo des- 
contextuaiizado, toma categorfa de 
realidade total e convive, asi, dunha 
maneira activa nas novas realidades 
que son os oadros. 

M § Rui'do. —A pintura e consi- 
derada unha arte do espacio; non 
obstante, espacio e tempo son a 
mesma cousa. Na miha serie “Os 
ciclos do tempo” falo desta conxun- 
cion e de como se pode expresar o 
tempo a traves da periodicidade e 
da repetition do espacio. 

Nos meus traballos percibese 
moi ben esta identificacion. As 
estructuras estan sempre moi tra- 


balladas, compartimentan os espa- 
cios. Por outra parte, a traves da 
serialization podese percibir a 
coordenada temporal. 

Natalia P. —Resolvense por si 
mesmas na obra inconsciente- 
mente. 

Pilar A. —A verdade, nunca me 
pre ocuparon. 


^Que influencia ten na tua obra 
a natureza, a paisaxe? 

Carmen H. —Collo moitisimas 
imaxes e estructuras naturais e 
amda mais, sempre encontro un 
paralelismo entre formas, composi¬ 
tions ou mesmo temas dos que 
estou a pintar con elementos da 
natureza. Formamos parte dela. 

f# Ruido. —Como tal, nin- 
gunha, Teho un gran desinterese 
poia paisaxe, excepto como xenero 
pictorico. De todas formas, hai moi 
poucos paisaxistas que me emo- 
cionen; os holandeses, Turner, Van 
Gogh... e moi especialmente a 
maneira de representar a natureza 
na Idade Media. 

Teno un concepto antropoloxico 
da natureza. Interesame analizar 
as suas estructuras, as suas leis. 

Menchu 0. —Son parte inte¬ 
grate dela. Estamos a cotio 
facendoa parte fisica da nosa pre¬ 
sents. Comemola, bebemola e, 
como metafora para a actividade 
de pensar, alimentamonos dela, 
reciclamola. Anaiizamos, dedu- 
cimos, sacamos conclusions. 


Con respecto a aparencia da 
natureza, a paisaxe, non me inte- 
resa en si mesma. Centrome nos 
elementos que a conforman e 
como se comportan. (chuvias, 
rios... auga. Montanas, sedi- 
mentos,,., Terra...). 

Natalia P. —A natureza moito, 
as distintas forzas, influen moito no 
meu estado de animo. A paisaxe 
menos. (Desde que cheguei a Vigo, 
pinto escuro). 

Pilar A. —Pouca. Sospeito que 
cada vez nos movemos nun circulo 
mais pechado. A arte e unha activi¬ 
dade minoritaria e cada vez mais 
dirixida a persoas que se encontran 
nese ambito. Os nosos referentes 
son outras e outros artistas e as 
nosas influencias outros cadros, 

Para colmo de males vivo 
nunha cidade. 

Maria A. —A paisaxe forma 
parte da miha obra dun modo indi- 
recto. Non acostumo reflectir par- 
saxes pero deixome influir animica- 
mente polo entorno. Ao medrar aquf 
en Galicia, cun estreito contacto co 
mar, probablemente marcou o meu 
caracter, asi como a incfinacion 
polos tonos grises, verdosos e 
pardos. Segue fascinandome a 
variedade de matices que se encon¬ 
tran nunha paisaxe que parece gris. 
Camihando pola Cidade Vella ou 
polo porto, encontrome con verme- 
llos de oxido entre ferros que foran 
de cores ou piantas que medran 
entre o empedrado gris. Estou 
segura de que terra unha vision dis- 
tinta (e, polo tanto, unha obra moi 












distinta) cie vivir nun pafs tropical ou 
no Mediierraneo. A paisaxe que 
aparece dun modo mais directo na 
miha obra e a urbana, en forma de 
obxectos cotians que incorporo 
directamenie ou por medio de foto- 
graffa. Gustame cambiar as cousas 
de contexto e ver que pasa. Temos 
tal capacidade para asimilar infor- 
macion visual que as voces dei- 
xamos de ser conscientes de todo o 
que nos rodea. 


<Je$ algunha idea de por 
donde vai a arie pictorica do S. 

XXI? ^Esperas que se abran novas 
posibiiidades ou cres que non 
habera nada novo? 

Carmen H. —Non sei, pode que 
cada vez sexa menos necesaria a 
nosa actual actitude cinica e ironica 
fronte a determinados feitos sociais 
e se volva a unha arte poia arte e 
polo amor a arte. 

M 3 Ruido. — En primeiro lugar, 
haberfa que preguntarse poia exis¬ 
tence dunha futura pintura como a 
eniendemos ata agora. Pero, en 
todo caso, a pintura vivira dunha 
forma ou doutra. 

Non sei que vai suceder, $6 que 
nos moveremos dentro da hetero- 
xeneidade, a pesar da gran rapidez 
da informacion. Utilizaranse novos 
medios e tecnoloxfas, difumina- 
ranse mais os xeneros.,. 
Persoaimente espero que o mundo 
da arte se desmercantilice, que se 
conezan e respecten as correntes 
procedentes de pafses e rexions 
alloas ao “circuito internacional” e 


se remate con este reaccionarismo 
politico e estetico que esta tan en 
voga ultimamente. 

Menchu 0. —Non importa tanto 
encontar novas polibilidades senon 
mais ben mellores discursos, un 
maior compromise e sinceridade co 
que se faga. Isto e o mais impor- 
tante. 

Natalia P. —Creo que sempre 
habera novas posibiiidades. Hoxe 
contamos cunha dimension mais: o 
tempo. E, ainda que nos pareza 
imposible, habera mais e o campo 
ampliarase. 

Pilar A. —Tras das vangardas, 
o aspecto heroico da novidade 
quedou asimilado. De forma que o 
feito de que se abran novas posibi¬ 
iidades deixou de ser un criterio de 
valor con respecto a arte. A pesar 
diso, seguese pintando e hai unha 
enorme variedade de perspectivas. 
As vfas son mostas, as fronteiras 
entre os distintos xeneros difumi- 
nanse... Hai moitos medios, pero 
hai interpretacions da realidade e 
problemas piasticos que resolver 
en cada obra. Mais ou menos 
como no S. XV: Seguese pintando 
e seguense comprando cadros. 

Maria A. —Por suposto. 
Estamos atravesando un periodo de 
crise. Numerosos movementos 
artfsticos sucederonse ao iongo do 
S. XX a un ritmo vertixinoso. Foi 
unha etapa fructifera para a historia 
da arte, pero chegamos a un punto 
de terrible confusion. Tras dos 
recentes anos de euforia caracteri- 
zados polo ecieticismo creativo e o 


furor inversionista, chegou o 
momento de reflexionar e de xestar 
unha arte nova. Creo que, en certo 
modo, a crise economica vai axudar 
a depurar algo o ambiente artistico. 


que aspiras no futuro? 

Carmen H. —Precisamente a iso. 

W Ruido. —A ter un taller 
propio, a non vivir na esquizofrenia 
e ter todo o meu tempo disponibie 
para reflexionar e pintar..., e a ser 
un referente na plastics do meu 
tempo. Penso que, dfgano ou non, 
todos os artistas traballan para a 
eternidade. 

Menchu 0. —A manter as 
ganas de vivir desenvolvendo o 
meu discurso. 

Natalia P. —A poder seguir tra- 
ballando e que me guste o que fago. 

Pilar A. —Nun artigo lin que os 
artistas desexaban “inmortalidade, 
mulieres fermosas e viaxes exch 
tantesT Mentres intento aclarar se 
esas son as minas aspiracions 
para o futuro, eu pedirfa un taller 
con calefaccion. 

Marfa A. —Aspiro a ver todo o 
que poida e a seguir aprendendo 
sempre. Aspiro a comunicarme cos 
que me rodean e a formar parte 
dun mundo mellor. Aspiro a facer 
un traballo serio e coherente e a 
non aburrirme nunca. Aspiro a dar 
moito de min e a recibir moito 
tamen. E sei que non son a pri- 
meira que o di, pero, sobre todo, 
aspiro a ser feiiz. A 








MORDE COA RISA, SEDUCE COA LAGRIMA 


Conecin a Menchu Outon na 
primavera deste ano, chamaronme 
a atencion as suas mans, —a 
dubida non se deten nelas— 
souben que traza Nnas precisas e 
fondas sobre os seus lenzos. Vive 
na vila de Pontevedra, na sua 
casa, punto do contacto co mundo, 
adivino os seus cadros pendu- 
rados, ateigando o corredor, as 
paredes,,., nunha perfectsconxun- 
cion entre a artista e o espacio, 
ambito da creation... Dentro da pel. 

Conversa e, novamente, as 
suas mans acaparanme, son imaxe 
da sua reflexion. A arte non ten 
fronteiras, e unha continua recrea¬ 
tion, ela sabeo, percibo entre as 
suas palabras, o universo que 
quere apreixar: a luminosidade da 
Europa mais ao norte, a simbiose 
da suor do tropico co cheiro do 
mango, da guaiaba e da parchita, a 
froita da paixon, o quecer dun 
mundo que se esvae, a sua friaxe. 
Todos proxectos, desexos que 
xorden reflexives, contumaces, 
para quen ten "toda unha vida por 
invenfar”. 

Nesta primeira etapa pictorica 
“Dentro da pel” parte do corpo: 

“Esa inqueda sensacion ao meu 
lado”. 0 esqueiete, as vfsceras, a 
corporeidade humana, son o eixo 
fundamental desta primeira pintura, 
e deambulan en circulos eternos, 
retornos. Ah', ela, no centro espreita 
e fita o universe, coa ollada per- 
dida”,"... coa risa Involuntaria. 

Construe tripticos, que nos van 
ao medioevo, predominan as cores 
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ocres e con elas o corpo espido 
erguese nuo na sua interioridade, 
dentro da pel. E de obriga pre- 
gunfar ^Quen son eu? ^Que e o 
meu corpo? E outra vez a man... a 
creacion e a resposta, a todo, ao 
desexo de saber “saciando a curio- 
sidade”, a fugacidade do tempo, 
dese que nos bifurca e pode atra- 
parnos ao non nos permitir sabo- 
rear a vida, seducila. 

Menchu Outon conxuga a poe- 
tica coa pintura, esa e a xenese da 
sua creacion. —-Odio os sen 
tftulo— Afirma rotunda. 

Dentro da pel, tftulo que deu ao 
seu catalogo pictorico, e tamen 
obra poetica, A sua poesi'a e analf- 
tica, esquematica, dialectica. 

Poesia pura. 

Ao pe de cada cadro achegase, 
o que eu quero entender como un 
verso, (tftulo se se quere, lexenda). 

A disposicion da obra pictorica 
tamen forma parte da creacion. 

0 tecido destes versos, a 
urdime, e un poema. 

E no retame ti, Menchu: a tua 
man e a tua ollada. 

Marfa Xose Queizan dixo: "Eu 
son metafora e teho o don da crea- 
cion”, 

Velaf o poema. 


DENTRO DA PEL 

Dende Menchu Outon para 
Menchu Outon. 

ausencias 

... pola mirada perdida no ceo ... 

... esa risa involuntaria... 

... cos olios pechados... 

... esqueceron o desexo de voltar 6 
/'seufogar ... 

... po serei, maispo namorado. 
presences 

... toda unha vida por inventar... 

Corpos espidos 

... SACIANDO a curiosidade... 

... non tiha tempo ... 

... volto a rua e miro 6 redor... 

... eu non escoito nada. Si, 
escoita... 

... morde coa risa, seduce coa 

/lagrima 

o CORPO mais eu. Inqueda 

/sensacion 6 meu lado 

... quizais non me explique con 

/claridade... 
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A SUBVERSION EN IMAXES 


As imaxes, ao igual que ese 
sistema de representacion que 
chamamos linguaxe, ou ese que 
chamamos escritura, “lonxe de res- 
tituir fiefmente as cousas do mundo 
(...) construen a reaiidade (...) e 
non se poden estudiar sen situar as 
persoas que as expresan nun 
medio social e cultural” (Rivieres e 
Saint Martin, 1994:1). Os sistemas 
de representacion, visuals ou ver¬ 
bals, construen do “outro’': "da" 
muiier, do "primitivo”, do "negro”, do 
"galego”; crean a sua "natureza”, 
proponendoa coma se reflectise a 
reaiidade. Soamente a analise da 
mirada permite “renovar a percep- 
cion de certas obras duradeira- 
mente banaiizadas por unha apro- 
ximacion puramente estetica” 
(Michaud, 1994:19); e por utilizar 
un termo que esta de moda, a sua 
deconstruccion conduce a interro- 
gantes sobre os aspectos politicos 
implfcitos nos sistemas de repre- 
sentacion e sobre as suas repercu- 
sions na vida e nas obras creadas 
polas mulleres e por outros 
suxeitos historicos minorizados. 


I. AS ARTISTAS: o contexto occi¬ 
dental e a incidencia das teo- 
rfas feministas. 

Os 1 1 mites impostos as mulleres 
na vida social, o seu acceso dife- 
rencial, durante seculos, a educa- 
cion en xeral e a formacion artfstica 
en particular, os condicionantes 
que pesaron e pesan sobre a sua 
liberdade de expresion, traduci- 
ranse nas suas obras plasticas 



“Merque mazas” 
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(Pollock, 1988). As obras das 
artistas occidentals de finais do XIX 
expresan, en toda a sua crueza, o 
universo restrinxido que se lies atri- 
bufa, as tecnicas artisticas que se 
lies reservaba (acuareia, pastel, 
pinturas de cera), e as tematicas 
que podian abordar: maternidades, 
autorretratos, nenos, maridos, 
naturezas mortas. Nunha palabra: 
o precioso e deticado universo do 
“feminino” (Higonnet, 1987). Ata o 
s. XX, poucas artistas intentaran, e 
puideran, crear contra-representa- 
cions visuais que combateran a 
imaxe “da” muller socialmente 
vixente (Carani, 1994). 

As investigations feministas 
sobre a estructuracion da mirada, 
sobre as imaxes creadas polas 
artistas, sobre o peso do sistema 
de sexo/xenero na sua vida e nas 
suas obras, desembocaran nunha 
pregunta mais xeral. <[,Poden, as 
artistas, construir unha mirada que 
sexa diferente?, ^unha mirada “que 
teha as suas propias categorias, 
positions e modos de relation cos 
seres e coas cousas”? (Michaud, 
1994:20). 

Desde finals dos anos oitenta, a 
pregunta farase extenslva a outras 
categorias de actores sociais minori- 
zados e oprimidos en razon da sua 
raza, etnicidade ou opcion sexual, 
superando amplamente a problema- 
tica propia ao terreo da arte, 

A incidencia do pensamento 
postmoderno sobre a teorfa femi¬ 
nists da arte, leva a algunhas teo- 
rioas a alonxarse das investiga¬ 


cions centradas na domination 
exercida pola mirada masculina e a 
ampliar o seu campo de estudio. A 
cuestion das diferencias conver- 
tese en eixo destes novos estudios. 
Se “a nocion de mode do autor e 
da mirada dominadora permite 
constitute a position feminina (...) 
ao mesmo tempo pode impedirlle 
falar e ter a sua propia mirada”, 
advirte Michaud (1994:21). Ese 
perigo solventao Owens (1983) 
afirmando que se ben o feminismo 
e o postmodernismo conducen a 
afirmar o valor da diferencia, este 
ultimo reenviste a universalidade 
(estetica) para enunciar mensaxes 
sobre a relatividade cultural. Para 
el, as criticas feministas a orde 
patriarcal tehen que abranguer o 
campo de representations, e de 
feito xa o fan posto que existen 
“voces” femininas na arte que 
crean as suas mensaxes doutra 
maneira (por exempio, rexeitando o 
valor da mestria tecnica). 

0 proposto por Owens pode 
resultar perigoso. Dunha banda a 
sua reflexion so ten en conta unha 
unica vfa de crftica a orde da repre- 
sentacion: a dun feminismo da dife¬ 
rencia que, na arte, afirma a exis- 
tencia do feminino e a sua 
plasmacion nun estiio identificable 
nas obras visuais das artistas. 
Doutra banda, asume que a pre- 
sencia de voces “outras” na arte e 
suficiente para transformar a orde 
da representacion. Obviando o feito 
de que as persoas estamos enmar- 
cadas por relacions sexuais de 
poder, Owens non parece ter en 
conta que reivindicar unha natu- 













reza diferenle e intentar plasmala 
nas obras, $6 se considera intere- 
sante cando son eses “outros", que 
historicamente foron construidos 
como diferentes por natureza, os 
que o fan. 

Tampouco ten en conta que a 
mirada e o pensamento cientffico e 
estetico occidental, se algo atopou 
na arte dos “outros”, ese algo foi a 
“diferencia”. 

Os efectos practicos desta 
opcion por parte de certas artistas 
de mostrar e reivindicar a dife- 
rencia son desalentadores. Ao 
iguai que aos “primitivos”, as 
mulleres $e lies esta pedindo que 
expresen a sua “diferencia” na arte. 
Nos anos oitenta, a elas pideselles 
“o uso do subxectivo, a voz per- 
soal, o contido abertamente politico 
(...) as imaxes de sonos e as prac- 
ticas mfticas ou rituals na arte (...) 
pero so eles foron ceiebres recollei- 
tando o beneficio de todas estas 
mutacions”. (Tucker, 1994:31). 

Sen embargo non todo e nega¬ 
tive. A presencia destas obras 
visuais no campo de produccion 
artfstica occidental, mesmo das 
creadas desde a diferencia, mesmo 
das interpretadas polos criticos 
como tales, proporciona novas 
imaxes da muiier que poden contri- 
bufr a transformer o dispositivo 
stmbolico que se transmite e repro¬ 
duce de xeracion en xeracion. Ese 
dispositivo simbolico que artistas e 
receptores deben compartir para 
que a comuicacion entre eles sexa 
posible. 


Por primeira vez na historia da 
arte occidental, a identidade das 
mulleres “creaa a maneira na que 
nos temos representado (...) e esta 
tomou o estatus de verdadeira rea¬ 
lidade, e e esa “realidade” a que 
actuaimente se contesta” (Tucker, 
1994:36). Inciuso a via da dife¬ 
rencia, se esta se pensa como pro¬ 
duct e consecuencia das relacions 
de poder entre os sexos, como pro¬ 
duct da xerarquia entre os vaiores 
de xenero atribuidos a cada sexo, 
pode converterse nun ha arma para 
loitar contra as ideas esencialistas 
que serviron para edificar e lexi- 
timar a natureza dos “outros” en 
xerai, e das mulleres en particular. 

A ideoloxia sexual que impera 
no terreo da produccion artfstica e 
unha das mais diffciles de desen- 
mascarar. Todo o conxunto de 
crenzas que o sustentan van enca- 
minadas a ocultar os procesos 
reals e as contradiccions que inter- 
venen no seu seo. 

Como toda ideoloxia, a ideo- 
ioxfa sexual oculta o caracter das 
relacions socials que se establecen 
entre ambos sexos en cada 
momento historico, presentaas 
como naturais e a traves deia faise 
uso dun poder “que so pode exer- 
cerse coa complicidade daqueies 
que non o reconecen como tal, que 
se someten a el, ou que o 
ostentan” (Nochlin, 1993:15). 

Como, afortunadamente, as rela¬ 
cions sociais son dinamicas, como 
os suxeitos non esian absoluta- 
mente condicionados e poden 
desenvolver novas accions, prac- 


ticas e estratexias a medida que 
cambian as condicions sociais, a 
ideoloxia sexual en torno as 
mulleres recibira un duro golpe a 
finals dos sesenta, momento no 
que os diversos movementos femi- 
nistas occidentals posibilitaran que 
moitas mulleres, e aiguns homes, 
recohezan, tomen conciencia de 
cal e o caracter das relacions entre 
os sexos. 

Desde finais dos sesenta, men- 
tres que as historiadoras feministas 
recuperan artistas e obras, 
algunhas artistas occidentais ini- 
cian un proceso de creacion no que 
intervenen reflexions sobre a situs- 
cion das mulleres, reivindicacions e 
opcions estiffsticas ben definidas 
que subvirten “as regras de xogo 
establecidas, concentrando a sua 
atencion en espacios (...) apenas 
ocupados pola arte plastica” 
(Lebrero, 1989:50). A afirmacion de 
Lebrero non e totaimente certa, xa 
que aiguns deses espacios aos 
que alude: a natureza, o propio 
corpo, o inconsciente, foron espa¬ 
cios claramente investidos polas 
artes plasticas. No que sf acerta e 
en indicar que estas artistas van 
subvertir as regras do xogo. Estas 
artistas e as suas obras, van bene- 
ficiarse de lecturas sobre o seu 
quefacer artistico e sobre as suas 
creacions das que non gozaron as 
suas antecesoras posto que, se 
reconecemos o impacto do move¬ 
ment feminista e das teorizacions 
feministas en diferentes ambitos 
(por mfnimas que nos podan 
parecer), tamen debemos reco- 
necer que, ao longo dos ultimos 
















vintecinco anos, tanto as loitas poll- 
ticas feministas, como o avance no 
desenvolvemento de conece- 
mentos que non estean sesgados 
polo androcentrismo, tivo que 
incidir, tivo que modificar, anque so 
sexa levemente, o dispositivo sim- 
bolico interiorizado polos membros 
das sociedades occidentals. 
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II. A SUBVERSION EN IMAXES 

Para visualizar esta idea, sirva 
como mostra a seguinte obra de 
Luise Bourgeois. Esta artista 
expuso en 1947 unha serie de 
cadros titulada Femme-Maison. 
Mais era demasiado cedo para que 
se puidera beneficiar de lectures 
non androcentricas, para que o dis¬ 
positivo simbolico se tivera trans- 
formado. 0 nexo que a artista fran- 
cesa establece entre arte, corpo e 
fogar, denunciando a situacion 
social das mulleres e os conflictos 
e o ser artista e muiler foron inter- 
pretados polos criticos como obras 
que “afirmaban unha identificacion 
natural entre a muiler e o fogar” 
(Chadwick, 1992:303). 

As artistas da decada dos 
setenta, recolleran a herdanza de 
creadoras como Luise Bourgeois, 
Meret Oppenheim, O’Keffe e outras 
adentrandose tanto nas artes 
visuais tradicionais, como en 
“espacios de experimentacion 
como a fotografia e o video amda 
non de todo marcados polo que se 
pode denominar como o selo da 
representatividade (Lebrero, 
1989:50). Obras pioneiras como 












Nana (1965) de Nikki de San 
Phalie, Deus outorgando o nace- 
mento (1969) de Monica Sjoo, 

Gran Papa, moneca de papel 
(1968) de Mary Stevens, ou a 
Fillete (1968) da xa mencionada 
Luise de Bourgeois, escapan a 
estetica formalista e remftennos a 
reflexion sobre o corpo de homes e 
mulleres, sobre o poder patriarcal 
ou sobre a raza que resultan sub- 
versivas. Cada unha delas, par- 
tindo de opcions estilfsticas de 
materiais e de tecnicas diferentes, 
propohen imaxes sobre as rela¬ 
tions sociais entre os sexos ou as 
razas que pouco tehen que ver 
coas de decadas anteriores. 

A grandes rasgos podemos dis- 
tinguir tres tipos de proxectos 
dentro do que certas autoras deno- 
minan “arte ou estetica feminista” 
(Ecker, 1986), que recollen, “o 
compromiso de lograr unha arte 
que reflecte a conciencia polftica e 
social das mulleres (...) (e que) pon 
en tea de xutzo e desaffa os 
supostos e ideoloxias patriarcais 
de (as categor(as) arte e artistas’ 1 
(Chadwick, 1992:321). 0 primeiro 
deles ten que ver con cuestions 
practices: buscar lugares de idola- 
tracion, adquirircolectivamente 
locais nos que poder traballar, etc. 
A igualdade formal acadada polas 
mulleres occidentals non significou 
—afnda— que estas tehan logrado 
unha igualdade real, e as artistas 
vano constatar na sua vida e nas 
dificuftades coas que se topan 
cando desexan exporter as suas 
obras. Durante a decada dos 
setenta configuranse asociacions, 


colectivos de artistas mulleres que 
perseguen un obxectivo comun: 
denunciar a desigualdade entre os 
sexos no campo da production 
artistica. 

Os outros dous proxectos reco- 
bren os intereses mais claramente 
detectables nas obras visuais das 
artistas, sexan estas feministas ou 
non. Desde o primeiro insfstese na 
exploracion do propio corpo, na 
denuncia da opresion patriarcal, en 
lecturas sobre a sexualidade das 
mulleres e sobre a sua apropiacion 
por parte dos homes, en imaxes 
lendenfes a visibilizar na arte 
opcions sexuais como o lesbia- 
nismo. Este conxunlo de tematicas 
constituen os nucleos sobre os que 
traballaran numerosas artistas occi¬ 
dentals. As artistas do pop art de 
mediados dos sesenta como Tom 
Wesselmann ou Allen Jones levan- 
taran protestas ao volver a se 
exhibir a finals dos setenta e as 
feministas denunciaran que —unha 
vez mais— o suxeito feminino 
volve a se converter, por obra e 
gracia destes artistas, en puro 
obxecto sexual (Lucie-Smith, 

1994). 

Os codigos visuais utilizados 
polas artistas son innovadores e 
“contribuen a operation decons¬ 
tructs da cultura critica consis- 
tente en esmiuzar estruciuras 
sobre as que se sustentaban con- 
ceptos de realidade, para revelar 
asf o condicionado da sua suposta 
universalidade” (Lebrero, 1989:50). 
Ese labor deconstructivo proporcio- 
nanos novas interpretations, novas 


imaxes sobre as mulleres e os 
homes, novas imaxes sobre o ero- 
tismo, a sexualidade e o corpo, 
novas metaforas plasmadas visual- 
mente as que o publico non esta 
afeito posto que reflecten —por pri- 
meira vez— a vontade expresiva 
dunhas artistas que non se pregan 
a imaxinena creada polos artistas 
homes nese terreo. Asf, lenfa- 
mente, empezan a se exporter 
publicamente o que poderiamos 
chamar imaxes subvertidas do 
feminino e do masculino na arte 
occidental. 

Nochlin, reflexionando sobre o 
erotlsmo e as imaxes do feminino 
na arte do seculo XIX, afirma que 
as mulleres “non disporten de 
Imaxes, dunha linguaxe oficial- 
mente aceptable (e universalizable) 
para expresar o seu particular 
punto de vista’ 1 (1993:193). 

Expresar a sexualidade, o ero- 
tismo, o desexo, converterse en 
suxeitos activos era algo impen- 
sable para as mulleres daquela 
epoca e sen embargo tratase de 
temas "clasicos” na arte occidental 
do XIX e do XX. Esta reflexion con¬ 
duce a Nochlin a algo mais que a 
escribir. Tras interrogate sobre as 
asociacions metaforicas consa- 
gradas entre peitos, flores ou frutas 
—tras centrar a sua mirada nunha 
fotograffa anonima do XIX titulada 
Merque mazas e no cadro de 
Gauguin Les Seins aux fleurs 
rouges (os seos con flores verme- 
ilas) (1899)— a autora recolie 
nunha fotograffa, unha asociacion 
metaforica entre unha froita e unha 
parte da anatomfa do corpo mascu- 










lino compartida por numerosas 
mulleres e sen dubida non e allea a 
moitos homes. 0 efecto subversivo 
da fotografia de Nochlin Merque 
bananas resulta sorprendente. 

Perseguindo un obxectivo 
similar, o cadro de Silvia Sleigh titu- 
lado 0 bano turco (1973) enmar- 
case dentro dunha serie de obras 
plasticas creadas polas artistas da 
decada dos setenta que reflexionan 
sobre o corpo de homes e 
mulleres. Neste caso, e o corpo 
espido dos homes o que se con- 
verte en obxecto de contemplation 
invertendo os tradicionais papeis 
historicos nos que eran os homes 
os voyeurs e as mulleres o obxecto 
contemplado. Sen embargo, se nos 
fixamos no cadro, observamos que 
este se alonxa sustancialmente dos 
abundantes Banos Turcos repre- 
sentados polos artistas. Deste non 
se desprende sexualidade senon 
certa espectacion e, ao contem- 
plalos, podemos sentirnos como 
intrusos. Os homes do cadro de 
Sleigh estan espidos pero ningun 
deles aparece complacentemente 
abandonado, ofrecido e indefenso 
ante os olios que os contemplan. A 
mirada fixa e directa dos modelos, 
as suas actitudes corporais, 
esquivan toda posibilidade de apro- 
piacion. 

Nas artes visuais o problema 
non e tanto o nu en si, como as 
interpretations dominantes que 
sobre o seu significado se fan. As 
representacions de mulleres nuas 
que marcan a nosa historia da arte 
-moito mais numerosas que as de 


homes nus— adquiren o seu signi¬ 
ficado social gracias a interioriza- 
cion dun dispositivo simbolico com- 
partido no que o corpo das 
mulleres —ao menos desde o 
XIX— foise construindo na arte 
desde “a literatura machista do 
marques de Sade (para acto 
seguido) ser reificado polos pin- 
tores simbolistas (...) e reducido ao 
vicio e a virtude. (Ademais) esta 
representation da muller esta forte- 
mente impregnada pola mitoloxia e 
ideoloxia cristia que vehicula a tra- 
verso do texto biblico unha imaxe 
profundamente estereotipada 
desta, definindoa como Virxe, Nai 
e/ou Puta e asociandoa asf a unha 
sexualidade negativa” (Gagnon, 
1986:107). 

As representacions visuais 
poden contribuir a crear novas ide- 
oloxias, pero tamen son debedoras 
das ideoloxias sexuais e da xerar- 
quia das relations entre os sexos 
dominante en cada periodo histo- 
rico. Os homes do cadro de Sleigh, 
por moi despidos que estean, 
seguen a ser suxeitos, e notase- 
lles. E a artista non quixo, ou non 
puido, obxectualizalos sexual- 
mente. 

0 segundo proxecto caracterf- 
zase por un intento de recuperar a 
historia das mulleres, as suas 
deusas e as suas lendas, por unha 
exploration exhaustiva das expe¬ 
riences do feminino, e por unha 
revalorization das practicas, 
saberes, tecnicas e materiais mais 
habitualmente atribuidos as 
mulleres. A obra pioneira de Judy 


Chicago titulada A Cea iniciouse en 
1974 e en 1978 mais de cen 
mulleres tinan participado na sua 
creation. Tratase dunha obra 
colectiva, que racha coa sacro- 
santa idea da individualidade do 
artista creador tan querida pola ide¬ 
oloxia carismatica, e dun “monu¬ 
mental testamento as contributions 
historicas e culturais da muller, feito 
de escultura, ceramica, porcelana 
pintada e labor de agulla (...). 
Consistia nun triangulo equilatero 
de case 15 metros de lado con 39 
asentos en memoria doutras tantas 
mulleres da historia e a lenda, con 
outros 999 nomes inscritos no piso 
de marmore de embaixo” 
(Chadwick, 1992:46). Pero nesta 
obra, Judy Chicago “incorpora 
unha crenza na sexualidade femi- 
nina como cualidade innata” (335). 

Tamen neses mesmos anos, a 
obra de Mary Kelly “enfrontase coa 
posicion da muller na cultura 
patriarcal” (355), pero faino dun 
modo diferente ao de Judy Chicago. 
0 seu Documento Postparto, 
Documentacion VI (1978-1979) 
forma parte dunha obra iniciada en 
1973 e nela alonxase a nivel con¬ 
ceptual da proposta plastica de 
Judy Chicago, unindose a aquelas 
artistas que se negan a representar 
imaxes de mulleres para “subvertir 
o uso da imaxe feminina como 
obxecto epectaculo” (354). Pero 
tamen se alonxa da vision de 
Chicago sobre a sexualidade femi¬ 
nina para incidir nela “como efecto 
das disertacions e institucions 
sociais, e facer fincape na produc- 
cion sociopsicoloxica da sexuali- 
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cfade como potencialmente opre- 
siva" (355). A sua obra, na que a 
escritura xoga un papel central, 
"traza a cronica dos comezos da 
vida do seu frflo e a sua relacion 
con el” (355), e e ese dicir o femi¬ 
nine, e sobre todo ese escribilo o 
que ao entender da artista resulta 
subversive. 

Estas duas grandes direccions 
nas que traballaron as artistas occi- 
dentais desde finais dos anos 
sesenta son debedoras das 
opcions estilisticas das artistas e 
das reflexions e tendencias que 
foron configurando esas duas 
correntes teoricas e practicas que 
son o "feminismo da igualdade vs 
feminismo da diferencia”. 

Hoxe, a finais do seculo XX, 
alguns autores e artistas declaran 
que <( as propostas mais intere- 
santes do panorama plastico dos 
nosos dfas son as das mulleres” 
(Lebrero, 1989:50). A verdade e 
que ao parecer non exists termo 
medio. Mentres que cerios gale- 
ristas seguen a proclamar que "a 
arte feita por muileres produce 
vomitos”, ou que non exponen 
obras de muileres porque tam- 
pouco exponen “arte negra ou 
homosexual’' (48)'mentres que 
certos artistas como o aleman 
Blume “retratan a sua muller con 
cara de estupida, engadindo a 
imaxe a polemica frase: ^Poden as 
muileres pensar?" (48); mentres 
que importantes exposicions que 
tiveron fugar nos anos oitenta 
exclufron as artistas (Chadwick, 
1992); as tendencias postfemi- 












nistas nas artes visuais danse a 
man con algunhas das teses defen- 
didas polas teorias postmodernas 
(Michaud, 1994; Rivieres e Saint 
Martin, 1994). Na arte, o postmo- 
dernismo intenta romper coas tradi¬ 
tions pictoncas e escultoricas ante- 
riores e os/as artistas desexan non 
tanto inventar algo novo nese 
terreo, como interrogarse sobre 
que e o que representan as imaxes 
e a que tipo de realidade nos 
remiten. 

As multiples imaxes que saturan 
a nosa vida cotia e semellan poher 
o mundo ao noso alcance, o papel 
dos medios de comunicacion e das 
novas tecnoloxfas informaticas que 
permiten facer maravillas graficas e 
crear realidades virtuais, converte- 
ronse en medios de action e de 
practica privilexiados para nume- 
rosos/as artistas. Das instalacions 
ao copy art, da arte por correo a 
arte publica, das imaxes extraidas 
da arte “popular” as sofisticadas 
referencias a arte “culta”, as artistas 
que optan por expresarse a traves 
de medios ainda pouco marcados 
pola historia da arte parecen encon- 
trar menos constrinximentos que as 
que pintan ou esculpen. Estas 
artistas —ao igual que os seus 
colegas varons— crean unha arte 
hibrida utilizando aqueles modelos, 
tecnicas, materials, saberes e 
estiios que lies parecen os mais 
adecuados para as suas obras, 

Pero ademais destas options que 
comparten cos seus colegas 
homes, algunhas exploran “critica- 
mente os procesos de formation da 
imaxe e a relation entre a creation 


de marcas e a construction social 
da femineidade” (Chadwick, 
1992:350), alertandonos sobre 
como certas imaxes “reforzan as 
diferencias sexuais e culturais” 
(350). As muileres son as “outras” 
nas representations visuais, nas 
imaxes que nos propohen os 
medios de comunicacion; son as 
“primitivas”, os calificativos de irra¬ 
tionals, inconscientes, intuitivas 
serven para construfr socialmente 
as caraten'sticas da sua diferencia. 

Por iso non e de estrahar que 
as estratexias que desenvolveron 
algunhas artistas occidentals no 
campo da production artfstica se 
asemellen as de certos artistas 
minorizados non occidentals. Para 
unhas o sexo, para outros/as se 
trataba primeiro de recuperar a his¬ 
toria para a seguir poder recreala, 
de reivindicar o estatus de suxeitos 
que lies fora negado para loitar 
contra a sua suposta inferioridade 
“oor natureza”; agora xa non estan 
nesa situation. Sen caer nun opli- 
mismo exacerbado podese afirmar 
que as relacions sociais entre os 
sexos se modificaron sustancia!- 
mente ao longo dos ultimos anos, 
que no terreo da arte como noutros 
existe unha “nova distribution do 
poder que fixo cambiar moitas 
cousas” (Carani, 1994:76), que as 
miradas cara as “outras” e “outros” 
cambiaron. 

Pero sobre todo o que cambiou 
foi o universo de representations 
visuais sobre muileres e “primi¬ 
tives” e non tanto porque lielo 
tehan permitido amablemente as 



“Documento postparto. 
Documentation VI" 
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ideoloxias sexuais e raciais domi- 
nantes, senon porque elas e eJes 
loitaron conscientemente para que 
asi sexa oreando as suas propias 
imaxes sobre si me$ma$/os, sobre 
a sua historia e a sua cultura. E 
esas imaxes difundense, ben, mal, 
pouco ou moito, estan af e poden 
ser obxecto de contemplation este- 
tica e de reflexion critica. 0 publico 
pode acceder a eias, comparalas 
coas anteriores, ver as diferencias 
ou as similitudes. Xa non son as 
imaxes “da” mailer ou do "outro”, xa 
non son idealismos e visions xene- 
ricas dominantes, son fragmentos, 
vivencias, experiencias a traves 
das que poden crearse novas reali¬ 
dades. Os “outros” e as "outras” 
“formularon complexas estratexias 
e practicas mediante as que fan 
fronte as exclusions da historia da 
arte, difunden saber teorico e pro- 
moven cambios sociais” 

(Chadwick, 1992:365), e e ese con* 
xunto de novas representations 
visuals, de cohecementos, de 
denuncias e loitas, de desenmas- 
caramento dos nesgos etnocen- 
tricos e androcentricos das disci* 
plinas sociais, o que forza ao$ 
dominantes a negociar novas posi- 
cions no social. A 
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ALGUMAS PINTORAS PORTUGESAS DO S. XX. 



Para falarmos da pintura femi- 
nina em Portugal, sera um bom e 
doce comego lembrarmo-nos de 
Aurelia de Souza. Artista da 
viragem do seculo, viveu no mundo 
dos homens, incentivada e prote- 
gida pelas irmas. 0 isolamento, 
constituiu um dos factores determi- 
nantes para o caracter introspec- 
tivo e discreto da sua pintura. 

Nos seus auto-retratos explora 
nao so aspectos plasticos suge- 
ridos pelo rosto, assim como uma 
multiplicidade de personagens inte¬ 
riors curiosissimos, como e o caso 
do seu auto-retrato encarnando 
Santo Antonio. Este podera nao ser 
considerado um dos seus trabalhos 
plasticamente mais bem reali- 
zados, mas sera com certeza bas- 
tante curioso do ponto de vista psi- 
cologico e conceptual. 

Aurelia de Souza, define e 
desenvolve a sua criagao muito 
para alem da necessidade de afir- 
magao de uma identidade. As suas 
pinturas de interiores sao tamben 
elas retratos: Imagens filtradas pelo 
seu olhar, visoes do interior da 
casa onde sempre viveu e que tern 
um papel determinate na defi- 
nigao do seu mundo. Estes inte¬ 
riores silenciosos, mergulhados 
numa doce penumbra uterina, sao 
a casa secreta e interior de onde 
Aurelia nunca chegou talvez, a sair. 
Nessas salas e nesses quartos, 
vibram, acordados pelo sol, 
pequenos pedagos vermelhos de 
tecido, ou os utensilios metalicos 
para o cha. 


Vanda Sofia / G. J. Franco 


Castro, Lourdes 

Sombras projectadas de Mercedes 
Prado e Alexandre Otero. 1964. 
Pintura sobre plexiglas. 

60 x 120 cm. 

Colecgao Vitor Assungao. 
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Tamben na belissima obra de 
Menez encontraos por vezes, a 
ambiencia silenciosamente lumi- 
nosa dos interiores de Aurelia de 
Souza. 

E a luz que confere ao espago 
e as formas a sua emanagao poe- 
tica, de uma materialidade ascetica 
e primordial. A Casa e tambem urn 
elemento fundamental na sua vida. 
A da Azenha, isolada em cal e azu- 
lejo, onde ao ritmo da azenha se ia 
construindo e, tantas vezes des- 
truindo o seu pintar. Ou a Casa das 
Amoreiras, na Rua da Saudade, 
lugar tao despojado quanto o lugar 
da tela, por onde cresceram muros 
e volumes, plenos e forga e de cin- 
tilagoes. 

A historia de Menez e urn 
acordar e uma crescente liber- 
tagao. 

Se nos finais dos anos ses- 
senta, principios de setenta, Rui 
Mario Gongalves* a integra na 
Nova Figuragao, ja nos anos cin- 
quenta ela se havia aventurado nos 
terrenos do nao-figurativo. Porque 
Menez e sensivel a mudanga mas 
nunca a pseudo-actualizagao. 

0 espago que surge nas suas 
telas e o mesmo espago real onde 
se movimenta e transforma com 
urn gesto puro e livre, contagiando 
de profundo significado a realidade 
mais trivial. 0 mesmo acontece 
com as formas e os volumes que 
aparecem misteriosos, sobre 
pianos tangentes ao da realidade 
humana. 


E sobretudo a luz que confere 
as suas criagoes esse caracter 
simultaneamente inquieto e melan- 
colico, enquanto que desprendendo- 
se da figuragao, o piano do quadro 
se aproxima ainda mais de nos ofre- 
cendo uma atmosfera de interior, 
por isso, mais intimista, afastando- 
se daquilo a que muitos chamam 
“naturalismo”. A cor, se vive 
momentos brilhantes de natura¬ 
lismo, outros vive profunda e sen¬ 
sual, tocando, na decada de ses- 
senta, as areas do psicadelismo, 
com os seus objectos imaginados. 
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Pintora do espago por 
excelencia e Maria Helena Vieira 
da Silva, os seus mundo desdo- 
bram-se e interpenetram-se num 
jogo de pequenos espelhos cinti- 
lantes. As cidades crescem em 
todas as direcgoes como orga- 
nismo vivo. A cor, reflectida num 
labirinto de mosaicos animados, e 
o sinal da vida que habita nesses 
espagos imensos. Ela e a sua 
materia, constituindo-se como ele¬ 
mento simultaneamente arquitec- 
tural e emocional. 

Ao contrario das pinceladas 
profundas e vigorosas de Menez, a 
presenga de Vieira da Silva e mag- 
nifica pela sua delicadez de con- 
junto, pelo seu espirito etereo que 
pacientemente vai tecendo a 
superficie. 


° 


0 


V \ * 




L°jOA 


L 

R 


o 

O 


o 




l 


s 


N 


Das ambiencias que mais vao 
caracterizar a sua pintura conta-se 
a agitagao. 

En “0 Desastre” por exemplo, 
encontramos uma agitagao exterior, 


Hatherly, Ana 

Variagao XVI (sobre um vilancete de 
Luis de Camoes). 1969. 

Letra sobre papel. 20 x 13 cm. 

Colecgao da Fundagao Luso-Americana 
Para o Desenvolvimento. 

Lisboa. 
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em que todo o sentido da compo- 
sicao se gera no movimento dos 
corpos. Aqui, nao e o corpo o 
gerador de movimento, e sim a 
dinamica do propio espago que 
impele a muitidao a movimentar-se 
colectivamente. 

Em <( A Bibiioteca em Fogo”, a 
agitagao e interior. 0 espago da 
bibiioteca e a representagao do 
espago do pensamento. 
Aparentemente mais soturno, 
debrucemo-nos sobre eie com 
mais atengao: Pressentimos algo 
inquietante, semelhante aos 
momentos de silencio absoluto que 
antecedem uma explosao. Todos 
aqueles rubros mosaicos parecem 
estar a beira dessa explosao, mas 
nao para morreren, no buraco 
negro do caos, e sim para $e multi- 
plicarem, em materia pensante 
incandescente. Concebemos o 
interior deste espago, como o de 
um cristal. Muitiplo. infinito na sua 
capacidade de reflexao e de con- 
trugao de imagens. A bibiioteca 
esta em logo, mas o fogo nao $e 
ve. Do seu interior so temos noticia 
atraves das pequenas aberturas no 
mosaico misterioso do primeiro 
piano. 

Outro elemento caracterizador 
da pintura de Vieira da Silva e a 
leveza. As suas edificagoes fas- 
cinam pela deiicadeza da estrutura, 
pelo imenso espago gotico. Este 
sintetismo transparente, reveia a 
posse do principio do azulejo, que 
encerra em si duas nogoes; 
Combinagao aleatoria e sintetismo. 
A primeira quer dlzer infinitude e 


jogo, que no espago se traduz pela 
multipiicidade e pela virtualidade. A 
segunda, e o espago ele proprio. 

Se em Vieira da Silva encon- 
tramos um certo misticismo pela 
majestade das suas paisagens vir¬ 
tual, em Graga Morais a atmos- 
fera mistica e gerada pela natureza 
e pela dimensao espiritual do 
Homem. 

Comegando a surgir no pano¬ 
rama artistico Portugues na decada 
de setenta, Graga Morais vem do 
profundo interior trasmontano, de 
Vieiro. Estuda na Escola Superior 
de Belas Artes do Porto e, como 
boiseira, vai para Paris. Mas de si 
nao esquece a infancia tabular em 
Vieiro, a paisagem e a profunda 
ambiencia transmontana que Torga 
nos transmitiu como um ensina- 
mento. Tambem na obra de Graga 
Morais sentimos pairar invisiveis, 
os arquetipos do amor e da morte, 
da terra, da forga, do mascuiino e 
do feminino. Cada quadro e um 
enredo mitico poderoso, onde 
vemos desenrolar-se o confiito 
entre o humano e o transcendental, 
entre o amor e a violencia. 

A pintura e o desenho rela- 
cionam-se entre veus transpa- 
rentes, onde a linha adquire um 
poder de representagao notavel. 
Num rosto marcado pela expe¬ 
rience e pela expressao do tempo, 
transformada em reverencia; ou, 
mansamente corporea, quando 
deslisando sobre siihuetas aion- 
gadas e transparentes, Linha de 
sulcos ou de espiritos, mas sempre 


poetica e intensa, capaz de trans- 
formar Ser em mito e os homens 
em Deuses terrenos. 

A cor, tambem ela nos aparece 
como nevoa do espfrito ou mapa 
do tempo, texturada e rude. Todos 
estes mundos navegando entre o 
mito e o mistico, convocando 
forgas ou evocando fabulas, mas 
sempre falando do Humano, 
provam que Graga Morais extrai da 
sua experience pessoal, o ele¬ 
mento Universal. 

Paula Rego ao contrario, conta- 
nos a vivencia concreta do seu 
mundo pessoal. 0 seu discurso e 
vivo e emocionado, e as suas his- 
torias passam-se nun cenario tea- 
tral, onde cada personagem conta 
o seu drama, o seu medo ou 
segredo. 

A chave para a compreengao 
das hisiorias de Paula Rego reside, 
simplesmente, na vontade e na 
capacidade que temos para compre- 
ender as nossas proprias historias e 
os personagens que, escondidos, 
vivem dentro de nos. Assim, o prego 
que pagamos pelo seu segredo, e a 
medida do nosso. Uma desconcer- 
tante ironia exactamente a medida 
do universo de Paula Rego! 

Nas suas pinturas, tudo tern 
uma justificagao. Cada perso¬ 
nagem um papel, cada mancha um 
significado, cada metodo de tra- 
balho uma intengao. 

A cor, por exemplo, surge com 
profundas conotagoes psicologicas: 
Nos seus trabalhos iniciais, invade 
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Hatherly, Ana 

Variagao XX (sobre um vilancete de Luis de Camoes). Caneta de feltro sobre papel. 8,9 x 14 cm. 
Colecgao da Fundagao Luso-Americana Para o Desenvolvimento. Lisboa. 


o olhar em torrentes expressio- 
nistas, sobrepondo-se as formas e 
ao desenho. As imagens parecem 
correr como sonhos, onde nenhum 
facto passa indiferente a emogao. 

0 amarelo e o retrato da vergonha 
ou da mentira, o verde da fraqueza 
ou da desilusao. Sao cores 
intensas e saturadas, nunca conhe- 
cendo a medida da contengao. 

0 metodo de trabalho escolhido 
e o mais imediato possivel: A 
colagem. Mesmo na escolha das 
tintas Paula Rego nao hesita: 0 
acrilico, a tinta de secagem mais 
rapida. Porque na captagao da lin- 
guagem pura do inconsciente nao 
podemos dar hipotese a hesitagao. 
Nesta fase, Paula Rego chega a 
produzir um quadro por dia, tal e a 
intensidade da sua procura. Depois 
vem a reflecgao sobre o trabalho, a 
procura de caminhos novos. Paula 
Rego compreende entao que, nem 
sempre, a representagao exacta do 
objecto conduz a uma explicitagao 
do seu significado. 

Atraves da ilustragao, coisa que 
a fascina desde a infancia, ela vai 
experenciar isso. A medida que as 
suas “encenagoes” vao ganhando 
em realismo, vao ganhando inmen- 
samente em ambiguidade e em 
misterio. Os seus ambientes 
ganham um profundo e enigmatico 
caracter de suspeigao. Se os factos 
se vao tornando cada vez mais 
claros, a emogao vai-se ocultando 
cada vez mais, a medida que o dis- 
curso expressionista desaparece. 

Com esta mudanga de lin- 
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guagem, aparecem tamben as 
situagoes ambfguas, os gestos e 
as expressoes de duplo significado, 
enfim, uma incerteza interior da 
testemunha que hesita, inquieta, no 
significado a dar aos factos que 
presenceou. Aqui, ja nao encon- 
tramos os acidentes e as peripe¬ 
tias transbordantes de significado, 
mas confrontamo-nos com o 
desejo, a crueidade, a inveja 
escondida e os sonhos ocultos no 
gesto quotidiano. 

Enquanto que Graga Morais 
desenvolve o seu trabalho em volta 
das relagoes fundamentals do 
Mundo, Paula Rego funda, em 
parte, a raiz do seu discurso na 
denuncia, focando a sociedade da 
hipocrisia, que teve de enfrentar 
nas convengoes sociais da sua 
infancia na decada de quarenta, e 
o modo como os homens pro- 
curam, tao ridiculamente, mani- 
pular, esse principio tao poderoso e 
tao fundamental, que e o principio 
feminino. 

Podemos faiar de mitologias em 
Paula Rego, na medida em que os 
seus personagens e as suas histo¬ 
ries $e tornam, na sua historia pes- 
soal, mitologicas, nao se despre- 
dendo, no entanto, da sua 
dimensao humana. Paula viveu 
uma epoca em que o segredo e a 
ironia eram elementos fundamen¬ 
tals para a sobrevivencia fisica e 
psfquica. Num pais agrilhoado por 
uma ditadura bolorenta e cruel, que 
a todo o momento fomentava a 
paranoia, a inveja e a desconfianza 
entre as pessoas. Toda a imagi- 


nagao e criatividade, nao eram sufi- 
cientes para ultrapassar os horri- 
veis obstaculos desse regime. 

Temos, alias, nas decadas de 
sessenta e de setenta, alguns 
exemplos femininos do que foi 
acontecendo na arte portuguesa 
durante e relativamente a ditadura. 
Se alguns escolheram responder e 
reagir de uma forma directa aos 
aflitivos mecanismos politico- 
sociais da repressao e da censura, 
outros preferiram enveredar por 
novos caminhos, alias determi- 
nantes no desenvolvimento da arte 
moderns portuguesa, como foi o 
caso do conceptualismo, do objec- 
tualismo, ou do minimalismo. 

Temos na decada de sessenta, 
nas gravuras de Maria Beatriz, urn 
momento fundamental no critico 
retrato social dessa epoca. 

Alguns dos seus cenarios par- 
tiiham duma ironia e expressio- 
nismo semeihantes aos de Paula 
Rego. Tambem Marfa Beatriz 
revela urn grande a vontade na 
habil apropriagao dos instrumentos 
tecnicos, evidente na liberdade 
expressiva de execugao, e na utili- 
zagao das formas daf resultantes. 
Maria Beatriz tern horror ao rosto 
da ditadura e da sociedade retro- 
grada da burguesfa ignorante de 
Salazar. 

Os seus trabalhos expostos 
numa exposigao colectiva, em 
1960, da Sociedade de Gravadores 
Portugueses, desenvolvemse, 
segundo Rocha de Sousa**, 
atraves duma imagfstica Pop 


denunciator^. Ja na decada de 
oitenta, as noticias que, enviadas 
da Holanda, recebemos do seu tra¬ 
balho, revelam-nos um outro uni- 
verso mais delicado. 

0 golpe contundente do sulco 
gravado e substituido por delicadas 
colagens em que pequenos 
pedagos de papel riscado ou pin¬ 
tado, lembram preciosas texturas 
nalurais de algas e de marmores 
polidos. Delicadas figuras femi- 
nistas flutuam ao sabor do vento, 
nas ondas do mar desses 
pequenos parafsos perdidos. 

Nao deixamos, no entanto, de 
presentir uma certa ironia na con- 
templagao destes pequenos uni- 
versos, tao delicados mas ao 
mesmo tempo tao inacessiveis. 

Fatima Vaz, tambem nos da 
noticias de universos distantes ina¬ 
cessiveis pela sua estranheza e 
pela dimensao fantastica em que 
se desenrolam. Surge nos anos 
setenta, no celebre movimento da 
nova figuragao, e em 1977, numa 
exposigao da Sociedade National 
de Belas-Artes a proposito do ero- 
tismo na arte portuguesa, encon- 
tramos no seu trabalho uma 
relagao erotica com o real e essa 
magica ambiencia de sonho, tao 
caracterizante do seu trabalho. 

Formas Juxuosas, desen- 
volvem-se e movimentam-se lenta- 
mente numa perspectiva aerea, 
sobre superficies lisas e aceti- 
nadas. As ambiencias minuciosa- 
mente construidas num mosaico de 
timbres labirinticos, adquirem um 
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poder hipnotico deslumbrante, tao 
bem manipuiado na sua “Cascata 
de insectos” ou en “Crisalida”. A 
sumptuosidade dos ambientes de 
Fatima Vaz vem de longe, da 
antiga pintura oriental, imersa nos 
mundos e nos sonhos da imagi¬ 
nagao. 

Prosseguindo no terreno das 
paisagens da imaginagao, encon- 
tramos as paisagens matericas de 
Gaga Pereira Coutinho. Em 1977, 
na exposigao colectiva “Alternativa 
Zero”, Graga Pereira Coutinho ja 
questinava a verosimilhanga do 
natural face ao artificial. Esta pin- 
tora, ao contrario de Fatima Vaz, 
trabalha com a materia que 
compoe a paisagem real. Pode-se 
considerar a pintura de Graga 

Pereira Coutinho, de signica, pelo 
emaranhado de materiais forte- 
mente texturados que preenchem a 
superficie das suas telas. Essas 
densas redes sao lugares de paisa¬ 
gens longinquas, que regressam 
pela forga da evocagao. 

Os instrumentos de Graga 
Coutinho sao tao reais quanto 
essas paisagens: As palhas e 
outos filamentos vegetais e mesmo 
o po, representam a parte sempre 
simbolica da totalidade e da 
essencia da Natureza. No trabalho 
de Graga Coutinho e evidente a 
nogao de que a representagao do 
objecto se realiza no sujeito, e de 
que a evocagao e certamente urn 
dos mais poderosos e eficazes 
mecanismos para tal, pois nao ha 
faculdade humana mais rica e mais 
criativa do que a imaginagao. 

JsESSSggSssr 

Menez 

Pintura. 1980. 
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Ana Hatherly, move-se tamben 
pelo terreno do signo e da palavra. 
Comegando por investigar os 
aspecto signicos da escrita 
oriental, a artista explora a palavra 
como o universo-fronteira entre a 
ordem e o caos, como sao exemplo 
as suas lindissimas composigoes 
de poesia visual, onde a palavra e 
a escrita se desenrolam em 
sinuosas estruturas fractais. 


Ana Hatherly encontra-se nos 
terrenos da arte conceptual, e o 
seu contributo para a exposigao na 
galeria Quadrum, em 1977, vai 
todo nesse sentido: “Rotura” que 
consiste na apresentagao de uma 
estrutura destruida de urn quadro, 
significa a sua total recusa em pac- 
tuar com o consumismo e o diletan- 
tismo no mundo da arte. A arte 
conceptual e isso mesmo, o valor 
do conceito, do significado e da ati- 
tude que a acgao criativa encerra. 

Ana compreende a palavra 
como elemento agregador e desa- 
gregador de sentido, a escrita 
como estrutura construida a partir 
de infinitas combinagoes onde a 
logica combinatoria se funde com a 
aleatoriedade. 

A palavra significa o outro, a 
antecipagao do ser, e a medida da 
distancia a que estamos do resto 
do mundo. Nas escritas de Ana 
Hartherly a linha e a letra multi- 
plicam-se em conbinagoes e des- 
combinagoes duma musicalidade 
imensa, onde a presenga subtil de 
uma palavra, tern o mesmo peso 
plastico que uma mancha, onde os 



Menez 

Gouache. 1963. 

Colecgao Engenheiro Manuel Torres. 
Lisboa. 
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silencios entre palavras equivalem 
aos espagos brancos do desenho. 

A escrita aparece sempre como 
elemento simultaneamente regrado 
e acidental, em torrentes de automa- 
tismo, ou em composigoes formal e 
semanticamente estruturadas. Mas 
em todo o seu trabalho, Ana 
Hatherly define clara e absoluta- 
mente uma profunda etica pessoal. 

Quer no trabalho de Ana 
Hatherly, quer no de Helena 
Almeida, a linha, e urn elemento 
fundamental. Tambem Helena 
Almeida penetra os terrenos da 
arte conceptual, ao questionar 
durante a decada de sessenta os 
mecanismos e os objectos da pro¬ 
pria pintura: A sua tela laranja liber- 
tando-se de uma moldura azul, e 
urn apelo para a libertagao do acto 
criativo, na maioria das vezes 
espartilhado em,regras inibidoras 
da pureza da expressao, condicio- 
nando o desenvolvimento e a natu- 
reza da mensagem artistica. 

As fotografias dos instrumentos 
de trabalho questionando nao so o 
seu lugar mas tamben a sua 
fungao, revelam que Helena 
Almeida tern uma profunda nogao 
do significado do seu lugar no 
mundo, urn ser permanentemente 
em dialogo consigo proprio e com o 
outro, nunca fugindo ao perma- 
nente encontro com a duvida. 


Rego, Paula. 

A filha dopolicia. 1987. 

Acrilico sobre papel montado em tela. 
213,4x152,4 cm. 

Colecgao Saatchi, Londres. 
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Ja na decada de oitenta, 

Helena Almeida chama a atengao 
para o instante, para o percurso do 
movimento do corpo no espago. 
Utilizando o su proprio corpo como 
instrumento formal nas suas foto- 
grafias, ela conta-nos uma outra 
historia, o corpo movendo-se no 
espago, tomando-o como seu habi- 
taculo, envolvido em movimentos e 
metamorfoses. 0 corpo e aqui, 
simultaneamente, conceptual e 
mediatico, desenrolando-se 
segundo uma sequencia de 
aparencias. Elemento receptor e 
transmissor, surge como mancha- 
habitante do espago, mancha defi- 
nida no seu recorte, interiormente 
homogenea e protectora do ser 
que nela respira. 0 gesto adquire 
uma representagao precisa, reve- 
lando urn olhar profundamente 
anah'tico, que se detem sobre a 
minima alteragao de movimento, 
dissecando-o e registando-o nas 
suas alteragoes mais subtis. 

Os desenhos de Helena 
Almeida, revelam a mesma inte- 
ligencia, o mesmo olhar atento. A 
capacidade de sintese, a clareza 
poetica da sua linguagem, fazem 
de Helena Almeida uma presenga 
unica no panorama da arte, nome- 
adamente do desenho, portugues. 
Nos desenhos de Helena respira- 
se subtileza e liberdade. Em 1979, 
atraves da primeira bienal de 
desenho “Lis 79”, inicia-se a afir- 
magao de uma atitude conceptual 
no desenho em Portugal, a qual a 
voz de Helena Almeida se vem 
juntar. 



Silva, Vieira da 

ODesastre. 1942. 
Oleo sobre tela 
81 x 100 cm. 
Colecgao particular. 
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A pureza do espago discreta- 
mente rasgado, prolongado, em 
formas constituidas pelo mesmo 
material do plano-suporte, vem 
ilustrar o universo conceptual em 
que Helena se insere. A linha e o 
branco, comungando serenamente 
de urn silencioso ascetismo, res- 
piram de uma sapiencia oriental, 
presente na simpiicidade e na pro- 
fundidade dos estados de esprrito 
que desses poemas emana. No 
quarto branco, apenas ouvimos a 
linha rogar a superficie branca do 
papel, duplicando-se e prolon- 
gando-se na sua sombra, liber- 
tando-se por fim, do piano adorme- 
cido para a vida real. E entao 
esses desenhos sao habitados, 
sonhados pela mao que agora 
acorda a linha para a vida } que nos 
da a saber como o desenho e 
faculdade humana de comunicar, 
de percepcionar, de perceber e de 
pensar. 

Antes da escrita vem o risco, a 
linha. Nao sera a linha a escrita 
essencial, capaz de comunicar, 
numa lingua Universal, estados de 
espirito, concepgoes, na sua mais 
absoluta essencialidade. Todos nos 
conhecemos e sabemos essa 
lingua, para a qua! as palavras 
parecem tao pequenas. 

Percorrendo a decada de 
setenta, encontramos Maria Jose 
Aguiar. A sua pintura e caracteri- 
zada pela linguagem Pop. Esta 
corrente chega a Portugal durante o 
periodo de 68-74, em que, pela mao 
do governo de Marcelo Caetano, a 
procura da industrializagao do pais 


permite uma certa liberaiizagao e 
desenvolvimento do mercado cul¬ 
tural. Durante um curto periodo, 
alguns acontecimentos culturais sao 
subsidiados por grandes empresas, 
o que incenliva o desenvolvimento e 
a renovagao das linguagens artis- 
ticas que, em certos pontos, encon- 
tram uma nova exuberancia tema- 
tica e formal. 

Temos no exemplo de Maria 
Jose Aguiar uma consequencia 
disso, e durante os anos setenta, 
as suas imagens eroticas transfor- 
madas em poderosos slogans, vao 
denunciar a decadencia dos 
habitos quotidianos, o consu- 
mismo, a banalizagao do desejo e 
do objecto desejado. 

Os mecanismos de comuni- 
cagao utilizados por Maria Jose 
Aguiar sao os da publicidade ou da 
banda desenhada, caracterizaos 
pela estridencia dos "media”. Este 
universo, serve-se de uma lin¬ 
guagem agressiva e directa, reco- 
rrendo constantemenie, a citagao 
de todo o tipo de imagens, (rases e 
situagoes, cujas imagens saturadas 
inundam violentamente o oihar do 
receptor. Esse oihar, torna-se auto- 
maticamente indefeso, nao so pela 
agressividade e imediatismo com 
que a menssagem ihe e desferida, 
mas tamben pelo poderoso clima 
de sedugao em que e inteligente- 
mente envolvido. Por fim, o estado 
letargico em que se encontra o 
homem comum, violentado pelo 
stress da vida quotidiana, e o 
aliado perfeito para a eficacia 
destes mecanismos. 


Maria Jose Aguiar, inteligente- 
mente, manipula esses mesmos 
processos, mas com outros objec¬ 
tives: Ela procura, precisamente, 
denunciar os alvos e as conse¬ 
quences reais dessas aegoes. 
“Camuflagem” e o retrato ideal do 
seu processo discursivo, que se 
apropria de linguagens de outros 
artistas, para costruir um duro e 
violento retrato do quotidiano. A uti- 
lizagao da montagem proporcio- 
nando a fragmentagao da imagem, 
a frieza e a crueza no tratamento 
da materia cromatica e a dis- 
plicencia com que desenha, denun- 
ciam, nao so os problemas duma 
sociedade que teima em nao oihar, 
verdadeiramente, para dentro de si, 
mas tambem a falsificagao do pro¬ 
cesso criativo, ao servigo de inte- 
resses como o sucesso, o dinheiro, 
a politica e o poder. 

Lourdes Castro, que durante a 
decada de sessenta executa 
tamben importanles trabalhos em 
gravura, procura igualmente a rea- 
bilitagao do mundo artistico, 
atraves da reintegragao da obra de 
arte no quotidiano. 

E ela que reinicia o objectua- 
lismo na decada de sessenta, com 
os seus lindissimos objectos prate- 
ados, recoihas de coisas que a 
todo o momento encontramos ao 
nosso redor. Conchas, pedagos de 
bonecas, objectos de metal, ferra- 
mentas... objectos que esque- 
cemos amontoados no sotao, ou 
na arrecadagao, e que, de ano a 
ano, visitamos sempre com uma 
pontinha de ternura ou de culpa, 















talvez da nossa infidelidade, ou da 
simples falta de tempo. Essas 
coisas esto ai, edificadas em 
pequenos monumentos evocatorios 
da sua poesia perdida, das suas 
vidas discretas, passadas. 



Silva, Vieira da 

Biblioteca em fogo. 1974. 

Centro de Arte Moderna da Funda^ao 
Kalouste Gulbenkian. 

Lisboa. 


0 trabalho de Lourdes Castro 
fala de tudo isso, dos momentos 
que se perdem no ar, da beleza do 
gesto quotidiano perdido na 
sombra, discreta, que ninguem ve. 
Mas as sombras somos nos, esco- 
didos na multidao, sempre em 
movimento, raramente olhando 
para tras. Lourdes Castro olha e ve 
a luz, e esse doce fantasma, miste- 
rioso reflexo animado do nosso ser, 
nos imersos na escuridao. 

A sombra permanece para 
sempre urn misterio: La dentro, nin¬ 
guem sabe o que se passa, o seu 
interior permanece para sempre 
indecifravel. Sem corpo nem cor 
propios, move-se sinuosa, atraves 
da luz e da obscuridade. f= o nosso 
eclipse. Invisivel na escuridao, 
simultaneamente material e imate- 
rial, revelando e distorcendo ao 
mesmo tempo, a sua alma —o seu 
corpo: Se confiamos nela urn 
momento, estara, no outro, sempre 
prestes a nos iludir. 

Lourdes Castro, oferece a 
sombra uma identidade propria, 
uma vida autonoma, independente. 
Devolve a sombra a poesia cuja 
proveniencia havia, sempre injusta- 
mente, sido reclamada pelo seu 
dono. Livres, as sombras de 
Lourdes Castro recortam-se colo- 
ridas, nunca em silhuetas —que 


52 












nao sao mais que uma submissa 
copia do corpo— mas criando um 
oorpo e uma expressao proprias, 
em jogos obliquos de luz. 
Fundindo-se em si proprias ou nou- 
tras sombras, criando um so corpo, 
ou interpenetrando-se em cores 
transparentes variadas, amarelos 
vivos ou vermeJhos luminosos. 
Multiplicada em imagens de si e 
em aureolas de luz, sempre se 
impondo ao olhar que a desprezou. 

A sombras de Lourdes Castro 
sao representadas, alternada- 
mente, por dois processos: A iinha 
de contorno, ou a forma recortada. 

No primeiro processo, a sua 
autonomia nao e ainda total, pois 
encontra-se completamente depen¬ 
dents da superficie-suporte, quer 
em termos cromaticos, quer na sua 
insergao espacial. 

No segundo processo, inicial- 
mente trabalhando na serigrafia, a 
sua autonomia vai crescendo, tor- 
nando-se praticamente total, pois 
adquire cor propia, e a sua insergao 
no espago torna-se finalmente 
demarcada da superficie-suporte; 

Os materials utilizados sao ngidos, 
capazes de se sustentarem vertical- 
mente mas, transparentes ou traslu- 
cidos, mantendo uma subtil relagao 
com o espago circundante do qua!, 
um dia, dependeram. A 
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